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El Cancioneiro da Biblioteca Nacional (443-446) y el Cancioneiro da Vaticana
(55-57)" atribuyen cuatro textos al trovador portugués Ayras Veaz: tres cantigas de
amor (en B y en V) y una cantiga de escarnio (sélo en B), que constituyen la totalidad
de su obra poética. La cantiga de amor que editamos, A dona que eu vi por meu, figura
ademds en el Cancioneiro da Ajuda (213)2.

Este pequefio cancionero, compuesto de textos pertenecientes a dos géneros dis-
tintos, fue editado por G. Lanciani®, que sigui6 las lecciones de B y V. La cantiga que
nos ocupa (A 213 fol. 56, 56 v; B 443 fol. 97r; V 55 fol. 2 bis r), la editaron también
C. Michagélis (sobre A, pero teniendo en cuenta las lecciones de V) y E. Pacheco Ma-
chado y J. P. Machado (en su edicién semidiplomatica de B). A estas ediciones se suma
la de Th. Braga®*, realizada sobre la diplomética de Monaci®.

En esta comunicacién pretendemos realizar una edicién critica de la cantiga
defendiendo la lectura de A, manuscrito que, ademas de ser el mds antiguo, presenta un
texto repleto de tecnicismos retéricos; desde nuestro punto de vista, en las lecciones de
B y V se pierden los numerosos recursos estilisticos que reflejan el registro poético
personal de este trovador.

Los recursos técnicos presentes en esta composicion giran en torno al procedi-
miento de la repeticidn, propio del trovar gallego-portugués, a través del cual manifies-
ta habitualmente sus intenciones retéricas mds caracteristicas.

En la lirica gallego-portuguesa, las modalidades del proceso repetitivo son di-
versas; entre las estructuras practicadas destacan el dobre y el mordobre, figuras polé-
micas para la critica, que a la hora de sistematizarlas ofrece soluciones contradictorias.

' A partir de ahora designaremos a estos cancioneros con las siglas B y V respectivamente.

2 Desde ahora, A.

* Giulia Lanciani (1988)

* Th.Braga (1878): Cancioneiro Portuguez da Vaticana, Lisboa, p. 11.

5 Ernesto Monaci (1875): Il Canzoniere portoghese della Biblioteca Vaticana, messo a stampa da---,
Halle a. S.
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En lineas generales, existen dos posturas por parte de los estudiosos: la orto-
doxa, que toma al pie de la letra las indicaciones del Arte de trovar, y considera la
existencia del dobre y del mordobre en base a reglas de simetria dentro del corpus de la
cantiga®; ésta es la postura de C. Cunha’, X. R. Pena® y P. Lorenzo®, quien ademds
advierte que, aunque se sabe que el anénimo tratadista de B hace gala de una rigidez
excesiva que no da cuenta de toda la riqueza expresiva de la lirica trovadoresca, sus
ensefianzas han de considerarse fundamentales para comprender y verificar las caracte-
risticas formales y conceptuales del sistema gallego-portugués.

Desde una postura menos rigida, autores como V. Beltran opinan que la exigen-
cia de una posicién fija en la iteracion a lo largo de las estrofas o del poema completo es
mds el fruto del escolasticismo de la tratadistica medieval que una constatacién nacida
de la observacién de los textos'®. De hecho, en el panorama de las artes poéticas medie-
vales, el Arte de trovar tiene una finalidad mucho més practica que tedrica, y la defini-
cién de los géneros y subgéneros, las normas métricas, las reglas estructurales, obede-
cen a exigencias puramente did4cticas. Segin Tavani, mientras las Leys d’Amor
provenzales se proponen ensefiar como se construye una poesia de cuflo trovadoresco,
y por tanto se dirigen a quienes pretenden hacer poesia, la Poética portuguesa pretende
ayudar al lector a reconocer, en los textos elaborados por los poetas, las formas y las
modalidades temadticas, técnica y tépicas''. Si a esto sumamos el hecho de que el Arte
de trovar se elabor6 a una cierta distancia cronoldgica de la época de composicion de
las cantigas, cuando el eco de los hechos que las habfan motivado y de la ideologia que
las habia suscitado ya se habia atenuado o disuelto por completo, es licito adoptar un
criterio amplio en la caracterizacién de ambos recursos.

De esta manera, Beltran admite la existencia del dobre incluso cuando la pala-
bra se repite esporddicamente, s6lo en una parte del poema o con cambios de posicién,

 Valdré la pena repetir las definiciones de dobre y mordobre que da el Arte de trovar. Para ello
seguimos la edicién de J. M. D’Heur (1975), pp. 131 y 133: «Dobre € dizer hiia palavra cada cobra duas
vezes ou mays, mays deven-o meter na cantiga muy gardadamente, e cové como o meteré en hia das
cobras que asy o meti nas outras todas. E se aquel dobre que meteré na hia meteré na<s> outras podg, -o
hyr meter en outras palavras, pero sempre naquel talho e daquela maneira que o meteré na prim<eir>a. E
outrossy o devé de meter na fiinda per aquela mane<i>ra». (Titulo 4°, cap. V).»Mor dobre é tanto come
dobre quanto he no entendimento das palavras, mays as palavras desvayra-se por que muda os tenpos. E
como vos ja dixi do dobre, outrossy o mor dobre aquela guisa e per aquela maneira que o meteré en hiia
cobra assy o dev <d>e meter nas outras e na fiinda pera seer mays coprimento». (Titulo 4°, cap. VI). Segiin
las reglas de simetria que se deducen del Arte de trovar, el dobre sélo existirfa entre palabras situadas en la
misma estrofa o bien con palabras diferentes en cada estrofa, pero siempre dispuestas de la misma manera
como se distribuyeron en la primera estrofa. Lo mismo se exigiria para el mordobre, ya que el Arte de
trovar lo define utilizando como falsilla las indicaciones dadas a propésito del dobre, precisando que la
diferencia entre ambos artificios reside en que en el mordobre existe variaciéon morfoldgica.

7 Celso Cunha (1961), pp. 208-212.

8 Xosé Ramoén Pena (1985), p. 435.

9 Pilar Lorenzo Gradin (1994), p. 85.

19 Viceng Beltran (1993b), p. 220.

" Giuseppe Tavani (1993), p. 66.
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y considera bajo el nombre de dobre cualquier repeticién 1éxica sin variaciones de
flexién, sea regular o no, y sea cual fuere su posicién'?. En cuanto al mordobre, acepta
que sea simplemente la repeticién léxica en el poema de términos con variaciones
morfoldgicas' . También sefiala Tavani'* que el mordobre no siempre encuentra reali-
zacidn respecto a la regla dictada por el Arte de trovar, pues, en la mayoria de los casos
no cumple las reglas de simetria. Lo cierto es que si nos atuviésemos a las normas dadas
por el tratadista de B, los trovadores gallego-portugueses habrian empleado los recur-
sos del dobre y del mordobre en contadas ocasiones. Por otro lado, encontramos con
tanta frecuencia repeticiones no sistemadticas que, si no las aceptdsemos como dobre o
mordobre, tendriamos que buscar otra denominacién para ellas que no tendria ni la
profundidad ni la precisién de éstas.

A la luz de estas consideraciones, queremos ahora constatar en la cantiga
de Ayras Veaz la presencia de diversos artificios retéricos que nos proporciona la lec-
cién de A y que proveen a esta composicién poética de cohesién formal y unidad de
contenido.

El primero de ellos es el mordobre que se establece en torno a las distintas for-
mas del verbo ver. Esta repeticion 1éxica con variaciones morfoldgicas se localiza espe-
cialmente en la primera estrofa, donde a la iteracién que se da en el verso 5 («non a
veg’e non veg’eu»), que se repite a lo largo de toda la cantiga, se afiade la repeticion de
la forma «vi» en los versos 1y 3. El mordobre se completa, segiin la leccién de A, con
la presencia de la forma de primera persona de subjuntivo del verbo ver en el refran.
Frente a las lecciones de B y V, que ofrecen la forma «aia» en lugar de «veia», el
manuscrito A aporta la lectura més apropiada desde el punto de vista estilistico, ya que
enriquece la iteracion de las formas de este verbo que se da a lo largo de la composi-
cion. Existe, ademads, otro argumento a favor de considerar mejor la leccién de A con
respecto al refrdn: la ligazén conceptual y formal entre el estribillo y la estrofa que
establece esta lectura. V. Beltran'® sefiala que en la poesia gallego-portuguesa es muy
frecuente que el refran y la estrofa se articulen, por su sintaxis y su sentido, en un solo
periodo; en muchas ocasiones el estribillo atrae parte del texto, de manera que el verso
que precede al refran suele repetirse con pocas variaciones. Este mismo fenémeno pro-
voca que el dobre y el mordobre actiien tanto sobre el texto del estribillo como el de la
estrofa. Asi pues, la leccién que A nos ofrece del refran afiade a la conexién métrica
que existe en la cantiga entre el verso estréfico y el estribillo una conexién conceptual
y retdrica, vinculos que desaparecen segtin las lecturas de B y V.

Desde el punto de vista del contenido, es frecuente que el estribillo contenga el
leit motiv de la composicién. Para G. Lanciani, el tema de la cantiga se puede resumir
en el concepto no veo a mi dama'y por eso no veo nada que me pueda dar placer's . Nos

12 Viceng Beltran (1993 b, p. 220).

13 Viceng Beltran (1993c, p. 468).

14 Giuseppe Tavani (1988, pp. 94-96).
15 Viceng Beltran (1993a, p. 140).

16 Giula Lanciani (1998, p.157).
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encontramos ante uno de los tépicos mas recurrentes en la lirica amorosa medieval: el
de que el amor penetra por la vista invadiendo fuerte e inmediatamente al amante. La
génesis de este topico se sitia en Ovidio, cuyos tratados sobre el amor ocuparon un
lugar privilegiado para el desarrollo posterior de este aspecto. La manifestacién lirica
de este motivo dentro de la poesia amorosa medieval tuvo su primer momento impor-
tante en la escuela poética provenzal, y llega a su punto dlgido en el Dolce Stil Nuovo'” .
En la lirica gallego-portuguesa este argumento tuvo especial acomodacién, concretan-
dose en la cantiga de amor, en la cual el punto de partida y llegada del proceso amoroso
es la visién de la senhor.

La importancia en nuestra cantiga del tépico de la contemplacién de la amada se
pone de relieve a través del artificio del mordobre, que juega con las distintas formas
del verbo veralo largo de la composicién, y mediante el refrdn que ofrece el manuscri-
to A, que al introducir otra forma del mismo verbo, concentra el leit motiv del poema en
el estribillo.

En la lirica gallego-portuguesa existe una estrecha relacion entre la visién de la
amada y la coita: los ojos del poeta son el vehiculo de la pasidn, y por tanto de la coita
que lo atormenta. En las cantigas de amor, los ojos aparecen como el instrumento a
través del cual se induce y padece el proceso de enamoramiento. En las cantigas de
amigo, que segiin Souto Cabo'® presentan en este punto elementos de origen cortés, los
ojos se relacionan habitualmente con el llanto. Sélo en un escaso grupo de cantigas,
que representan una tentativa de seguir el ejemplo de los trovadores provenzales, los
ojos se desvinculan de la coita y se convierten en fuente de felicidad para el trovador;
se trata de un conjunto de textos cuyo niicleo significativo ya no es la coita de amor,
sino un concepto mds préximo al joi d’amor’.

No es éste el caso de nuestra cantiga, en la que el segundo nicleo temadtico
fundamental es la coita. X. R. Pena® afirma que la coita, como motivo central de la
cantiga de amor, es la via formal por la que ésta discurre hasta el punto de convertirse
en la clave temdtica del género. Tal y como ocurria con el motivo de la contemplacién
de la amada, Ayras Veaz realza este contenido esencial por medio del mordobre, y de
nuevo en este punto la leccion de A mejora las que ofrecen B y V. El término coita se
repite con variaciones morfoldgicas en cada una de las tres estrofas: «coita» (I, v.2),
«coita» (II, v.4) y «coitado» (III, v.2). La forma «coitado», que aparece en la tercera
estrofa en A, se sustituye en B y V por la variante «forcado» que, segiin G. Lanciani es
la leccién preferible. Para ello arguye motivos semdnticos: «mantefio que forcado dos
apodgrafos italianos € non s6 lectio difficilior sendn tamén leccion preferible neste con-
texto, en tanto que € o feito de estar ‘cativado’ pola sefiora e non o de estar apenado por
ela o que lle impide 6 poeta renunciar a amala»?'.

17 Encontramos un buen panorama de este topico en el trabajo de Carmen F. Blanco Valdés (1994).
'8 José Antonio Souto Cabo (1988, p. 143).

19 Vid. Elvira Fidalgo (1994, pp. 72-74).

20 Xosé Ramon Pena (1986, p. 134).

2! Giula Lanciani (1988, pp. 159-160).
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Sin embargo, dada la importancia semdntica de la coita en el poema, y existien-
do un artificio retdrico que realza el término desde el punto de vista formal, creemos
que laleccién de A contribuye en mayor medida a la cohesion temadtica y estructural de
la composicién.

No nos parece arbitrario el hecho de que en el poema se produzcan dos
mordobres con respecto a las formas «ver» y «coita». La repeticién léxica, con varia-
cién en estos casos, se articula en torno a dos conceptos basicos de la cantiga de amor.
De esta manera, el contenido poético adquiere una estructuracién formal, lograndose
un equilibrio entre el uso retdrico y el lirismo transmitido. El empleo de figuras de la
expresion como procedimiento estructurador de los contenidos es una técnica caracte-
ristica de la lirica trovadoresca. No es extrafio, pues, que el mordobre se ponga al servi-
cio de la comunicacién de los tépicos que configuran el tema de la cantiga. A. Rossell,
al estudiar la lirica de Gaucelm Faidit, nos descubre cémo las estructuras formales de
repeticion y las repeticiones del léxico dependen, frecuentemente, de la terminologia
poética cortés de la fin’amor?.

Cuando el anénimo tratadista del Arte de trovar defini6 el mordobre por la pre-
sencia de variaciones flexivas en la iteracién s6lo pensd, segin P. Lorenzo?, en las
modificaciones verbales, denominadas derivatio en algunos tratados de retdrica. Asi
pues, de atenernos a las disposiciones del Arte de trovar, deberiamos excluir de los
casos de mordobre las repeticiones -con variacién- de pronombres. No obstante, esta
autora considera que este tipo de procedimiento abarca cualquier tipo de modificacién
morfolédgica efectuada en base a un mismo lexema. En este sentido creemos adecuado
hablar de mordobre con respecto al juego que se establece, en la tercera estrofa de
nuestra cantiga, en torno a las formas ténicas y 4tonas del pronombre de primera perso-
na singular: v.1 «eu», v.2 «mi», v.3 «eu», v.4 «me». De nuevo la leccién de A mejora
las ofrecidas por B y V, ya que en el tercer verso presenta la variante «posseu», con
refuerzo explicito del sujeto, acentuando la importancia del pronombre en esta tercera
estrofa.

X. R. Pena* defiende que las repeticiones de conjunciones, pronombre, adver-
bios, etc., nunca pueden constituir un artificio retérico, ya que se suelen producir por la
simple necesidad del transcurso sintictico del poema, sin que exista una verdadera
voluntad del autor por presentar con estas repeticiones auténticos efectos estilisticos.

No obstante, la insistencia con que se repite en la tercera estrofa de la cantiga el
pronombre de primera persona (ténico en el primer verso, dtono en el segundo y en el
cuarto) no parece casual, ni tampoco necesaria desde el punto de vista sintdctico. G.
Lanciani, que opta por la leccién de B y V, prescinde del pronombre sujeto del tercer
verso alegando, precisamente, que ya aparece en otros de la estrofa? . Desde nuestro
punto de vista, es justamente esta ausencia de necesidad sintdctica y conceptual del

22 Antoni Rossell (1994, p. 547).

23 Pilar Lorenzo (1994, pp. 99-100).

24 Xosé Ramoén Pena (1985, pp. 435-436).
5 Giulia Lanciani (1988, p. 160).
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pronombre la prueba de que Ayras Veaz quiso hacer de esta iteracion un juego estilistico.
Como viene siendo habitual en los procesos de repeticidn, la unidad iterada ocupa un
lugar central en la linea argumental del texto: frente a la actitud distante de la senhor, el
trovador se presenta como un fiel amador, y enfatiza esta contradiccién -tépica- de
actitudes insistiendo en la distancia sentimental que media entre su yo amante y el
desprecio de su amada.

Por medio de estos tres casos de mordobre, el manuscrito A ofrece, frente aB y
V, un poema caracterizado por una evidente unidad de contenido: las repeticiones con-
tribuyen a fijar los argumentos centrales del texto -la contemplacién de la amada, la
coita de amor y la distancia entre la dama y el trovador-, al proporcionar una especial
carga enfética a las unidades que son objeto del artificio. Las variantes de A completan
un juego deliberado de repeticiones a través de las cuales Ayras Veaz insiste en el
contenido semdntico de su composicidn, al acentuar determinadas combinaciones 1éxicas
que se convierten en el centro del poema.

Aunque desde una perspectiva literaria son mds interesantes las repeticiones
que conciernen a vocablos que entran en contacto directo con la temadtica del texto,
igual de importantes son las repeticiones de estructuras sinticticas, porque de ellas
depende la cohesién formal de la composicién. G. Lanciani, en su descripcién formal
de la cantiga, llama la atencidén sobre la presencia de enjambements muy fuertes, que
separan el adjetivo del sustantivo («meu»/«mal»; «tal»/«afam»), de dos formas verba-
les coordinadas y ligadas por la gradatio («deu /e da») y de una férmula consecutiva
(«tanto.../que»)? ; nosotros queremos completar esta descripcién advirtiendo sobre la
existencia de una segunda forma consecutiva en la tercera estrofa («assi.../que»), para-
lela a la sefialada por esta investigadora en la segunda estrofa del poema. Otra vez es la
leccién de A la que permite constatar la disposicion simétrica de los versos de ambas
estrofas: en la segunda de ellas, mientras B y V deshacen la correlacién al modificar su
segundo término, el manuscrito A conserva la estructura consecutiva encabezada por la
forma «tanto». Esta misma estructura se repite, de manera simétrica, en la estrofa si-
guiente, variando tnicamente el primer término de la correlacion («assi»). De esta
manera, a la cohesién conceptual que caracteriza el poema, se une una cohesion sintictica
que, por medio de la simetria, aporta a la composicién una estructura constante.

Tras el andlisis realizado, es facil concluir que el manuscrito A ofrece una serie
de variantes que completan diversos procesos de repeticion practicamente inexistentes
desde las variantes aportadas por B y V. Con el manuscrito A, la repetitio se erige como
el principio basico que organiza el material de la cantiga, tanto desde el punto de vista
conceptual -insistiendo en los contenidos semanticamente privilegiados del poema-
como desde el punto de vista formal, dotando a la composicién de una cuidadosa
articulacion.

26 Giulia Lanciani (1988, P. 57).
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APENDICE

CRITERIOS DE EDICION

Para la edicién de la cantiga sigo la leccién de A. Cuando me veo obligada a
apartarme de ella, lo indico con cursiva. Me apoyo en B y V cuando A ofrece un error
(la diferencia entre B y V es meramente grafica). Cuando prescindo de una palabra que
aparece en A, indico la omisién mediante corchetes agudos. Ante la necesidad de com-
pletar varias lagunas en A, adopto el mismo procedimiento, esto es, ofrezco el texto en
letra redonda y las enmiendas en cursiva. El manuscrito A no presenta abreviaturas,
exceptuando alguna tilde de nasalidad, que se conserva.

Por lo que respecta a la ortografia, soy fiel al manuscrito. Con un criterio con-
servador, cuando A yerra y tomo una leccién de B o V, mantengo la grafia que la
variante presenta en estos manuscritos.

En cuanto a la acentuacién, puesto que no existe en los cédices, adopto las nor-
mas actuales. Empleo el acento diacritico cuando es necesario; asi, por ejemplo, acen-
tio el sustantivo «sén» en el verso 15 para diferenciarlo de la preposicién, y en el verso
3 el verbo «dé», para distinguirlo de la contraccién de preposicién y articulo.

En lo que atafie a la puntuacion, adopto las normas actuales.

También procedo a regularizar la separacién de palabras de acuerdo con los
criterios actuales.

NOTA METRICA

La cantiga presenta tres cobras singulares de 5 octosilabos agudos, seguidos de
un refrén de un octosilabo, siempre de rima masculina. El esquema métrico, que apare-
ce en otras muchas composiciones segiin el repertorio métrico de Tavani?’, es el si-
guiente: 8a 8a 8a 8b 8a 8B. Las rimas: a. eu, al, en. -b. er.

TEXTO

I A dona que eu vi <sempre>' por meu'
mal e que me gran coita deu
e dé, poi-la vi, e por sseu't
non me ten nen me quer valer,
non a veg’e non veg’eu
no mundo dond’eu veia® prazer.

2" Tavani (1967, p. 56).
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II A que me faz viver en tal
affan e soffrer tanto mal
que’ morrerei se me nd val
poys*' non quer mia coita creer
non a veg’e nd veg’eu al
no mundo dond’eu veia prazer"
IIT A que eu quero mui gran ben
e que mi assi coitado* ten
que non poss’eu’* per num sén
parar-me* de lle ben querer,
non a veg’e non veio rrem*
no mundo dond’eu veia prazer .

VARIANTES

1. que eu vi sempre por / mal A G, eu vy por meu B, V.- 2. coita] coyta B, V.- 3. poi-la]
epoyla B poyla V; e por seu] e posseu A P, sseu B,V.- 4. ten] tem B, V.- 5. n€, na veio
n€, veio eu B,V.- 6. dond’eu] ou deu B on deu V; veia] aia B,V.- 8. affin] afam B, V; e
soffrer] e sofrer B essoffer V.- 9. que morrerei] emorrerey B, V.- 10. poys] e A pays B,V;
mia coita] mha coyta B, V; creer] geer V.- 11. n€, na veio n€, veg eu al B,V.- 12. om. A;
dond’eu] ondeu B,V; veia] aia B dia V.- 13. mui] muy B muj V; ben] bem B, V.- 14. mi
assi] mha sy B, V; coitado] forcado B,V; ten] tem B, V.- 15. poss’eu] posso B,V; per
num sén] P, n€, hun sen B,V.- 16. de lle] delhe B, V; ben] bem B, V.- 17. n€, na veio ng,
B,V; veio] vei A veio B, V; rrem] eu A rrem B, V.- 18. om. A; dond’eu veia] ondendia B
ondeudia V.

NOTAS CRITICAS

i Omitimos del primer verso de A el adverbio «sempre», que no aparece ni en B ni en V. Michaélis
considera esta inclusién un error del copista.

i Restituyo el pronombre posesivo «meu» que cierra el primer verso de la cantiga segiin la leccién de
B y V, dado que es imprescindible para conformar la rima de esta primera estrofa.

i Michaglis reproduce la leccién de A «posseu» con asimilacién de la -r de «por» a la «s» siguiente.
Posiblemente la leccién de A sea un error motivado por la semejanza entre ambos grafemas, o incluso por
el parecido existente entre el sintagma «por sseu» y la contraccién del verbo poder con el pronombre sujeto
de primera persona («poss’eu») que, evidentemente, es incongruente en este contexto. B y V ofrecen la
lectura «por sseu», que nos parece la correcta.

v Frente a la lectura haber («aia») de B y V, la leccién de A ver («veia») es la adecuada por completar el
artificio del mordobre que recorre la cantiga basado en la repeticion -con variacién flexiva- del verbo ver.
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v Preferimos la conjuncién «que» de A antes que la conjuncién copulativa «e» de B y V, porque
conserva la estructura consecutiva encabezada por la forma «tanto» en el verso anterior. Ademas de pro-
porcionar mayor cohesién a la estrofa que la estructura coordinada de B y V, nuestra eleccién resulta
coherente con la repeticién de una estructura consecutiva similar en la estrofa siguiente.

v La conjuncién causal «poys» de B y V dota de mayor cohesién a la estrofa que la copulativa «e» del
ms. A. Segin la lectura de los apdgrafos italianos, el cuarto verso se constituye como la causa de lo expre-
sado en los versos anteriores, mientras que la leccién que ofrece A presenta este cuarto verso semanticamente
desvinculado del resto de la estrofa.

Vi En A falta el refran. Al tratarse de una parte de la cantiga que se repite, es frecuente que en los mss.
aparezca abreviado, o que incluso se omita, a partir de la segunda estrofa. En estos casos, el principio del
paralelismo -que asigna a cada repeticién y a cada variacidn lugares fijos, instaurando entre ellos relacio-
nes que no permiten ser alteradas- ofrece la posibilidad de restaurarlo tomando como modelo la primera
estrofa.

Vit Nos decantamos por la leccién de A («coitado») frente a la de B y V («forcado») apoydndonos en el
mordobre que se establece en torno a la palabra coita en las tres estrofas de la cantiga.

x La leccién de A, con refuerzo explicito del sujeto, es mas adecuada que la que ofrecen By V
(«posso»), dada la importancia del pronombre de primera persona en esta tercera estrofa, con respecto al
cual se establece un mordobre que juega con la repeticién de sus diferentes formas.

* Michaélis corrige en «partir-me» el «parar-me» de toda la tradicién. Opinamos, como Lanciani, que
no parece adecuado postular aqui un error en los tres cédices; a su juicio, parar reflexivo estd documenta-
do, en gallego-portugués, también en la acepcién de parar, cesar.

% El ms. A presenta la variante «eu», mientras que B y V optan por la leccién «rrem». Existen argu-
mentos métricos y retéricos a favor de esta dltima lectura: la variante «rrem» establece la rima en en con
«ben» (v.1), «ten» (v.2) y «sén» (v.3), guardando el artificio métrico segiin el cual se modifica la palabra en
rima del quinto verso, a lo largo de toda la cantiga, para uniformar la rima con la de los versos 1-3. Desde
el punto de vista retdrico, la variante «rrem» constituye el dltimo término de una gradatio a través de la
cual se expresa la progresiva intensificacién de la coita del trovador: la modificacion de la palabra en rima
del quinto verso («eu»-»al»-»rrem») matiza gradualmente la desesperacion del poeta privado de la contem-
placién de su amada.
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