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			Introducción

			 

			«La elección del soneto como forma de reflejar en su microhistoria interna el desarrollo de la poética gongorina» (Lara Garrido, 2002: 14) explicaría el proyecto de edición de los sonetos de Góngora1. Ciertamente, la edición de los sonetos del poeta cordobés —como en realidad de cualquier otro de los géneros poéticos que cultivó— nos ofrece la posibilidad de tener agrupados y ordenados cronológicamente unos textos que contienen no pocas claves poéticas y vitales de su autor, de ahí la necesidad y justificación de esta tarea.

			Aunque los sonetos de Góngora, a diferencia por ejemplo de los de Lope, no conformaron un cancionero poético y pueden «leerse separadamente», parece bastante claro que, aunque «no pretendieron conformar un cancionero vital evolutivo» (Egido, 1983: 391), a través de ellos podemos ir descubriendo algunos avatares biográficos del poeta: sus ciudades queridas, sus amigos y mecenas, sus paisajes admirados, su espíritu rebelde y provinciano, sus guerras literarias, su dolor por la muerte de sus amigos, sus problemas económicos, sus esperanzas y desengaños cortesanos... Más allá de las clasificaciones temáticas, se puede observar cómo Góngora recrea en sus sonetos una pluralidad de asuntos y motivos que —como dijo Egido (1983: 391)— «es comparable a la de la pintura en el tránsito que se da del manierismo al barroco».

			La insumisión a las directrices marcadas por los libros de Rimas permitió a Góngora evitar la modulación monocorde asociada a la forma de un ‘cancionero’ unitario. Esa opción explicaría, por tanto, que el amplio corpus de los sonetos se caracterice por dos rasgos esenciales: la fragmentación y la ambigüedad. La colección gongorina de piezas breves perfectamente cinceladas transmite, ante todo, un aire de libertad y soltura, gracias a la pluralidad temática y tonal, genérica y estilística. Y es que los sonetos de Góngora transmiten un aire de libertad en tanto que no se someten a los rígidos códigos de la poesía áurea. Incluso en los sonetos juveniles, aparentemente más «escolares», en los que parece amoldarse a las constantes petrarquistas y en los que se detecta más fácilmente el eco de sus modelos italianos, aparece siempre alguna nota personal que lo libera de algún modo del corsé literario («Rey de los otros, río caudaloso», 1582). O, por ejemplo, también se observa en aquellos sonetos que dedica a la muerte de importantes personajes públicos (como los dedicados a la duquesa de Lerma, «Ayer deidad humana, hoy poca tierra», 1603), o a las honras celebradas en su honor (como los compuestos para los túmulos erigidos a la fallecida reina doña Margarita en Écija, Baeza y Jaén, «Oh bien haya Jaén, que en lienzo prieto», 1611), en los que el poeta termina mostrando de alguna forma su peculiar estilo personal, casi siempre en clave humorística, que derrumba el aparente sometimiento al código funeral. Y lo mismo podría afirmarse en todos los géneros o modalidades poéticas que cultivó don Luis, porque de todos acabó liberándose y, con su liberación, transformándolos.

			Los sonetos de Góngora, cultivados a lo largo de casi toda su trayectoria poética, desde 1582 a 1624, durante cuarenta y dos años —aunque no se descarta que hubiera podido escribir sonetos antes y después de los años señalados—, permiten seguir su evolución literaria en todos los aspectos temáticos y formales. De ahí que se pueda observar también cómo los sonetos de Góngora dejaron su impronta de alguna forma en sus grandes composiciones literarias2. No podemos obviar la tendencia gongorina a emplear parte de los mismos recursos estilísticos (cultismo, metáfora, topoi, emblema, etc.) en unas fechas muy cercanas. Por eso, desde otra perspectiva, también resultó normal que los ecos de otros poemas, en especial del Polifemo, de las Soledades o del Panegírico, se detectaran en sus sonetos. 

			El diálogo que mantiene el corpus gongorino de los sonetos con el resto de su producción resulta incuestionable y puede verse como una relación de ida y vuelta. En esa línea interpretativa, conviene subrayar que no se trata de algo novedoso o inaudito, ya que podemos contemplarlo como un interesante fenómeno de officina poetica. A lo largo de las décadas Góngora ha conseguido forjar un estilo propio, un idiolecto refinado y singular que caracteriza toda su obra y permite distinguirla de la de otros ingenios de la época. El sello estilístico gongorino puede identificarse así desde cualquier perspectiva adoptada por el lector atento3. Y, sin embargo, Góngora —como observó acertadamente Dámaso Alonso— no ha repetido ningún verso de sus sonetos en ninguna de sus magnas composiciones, ni viceversa: 

			Los temas, las alusiones, las metáforas, los giros sintácticos son en él frecuentísimamente los mismos. Pero su gran talento está elaborando sin cesar estos materiales: ahora los asocia a otros nuevos, aquí los combina de modo diferente, allá les infunde un ritmo de distinta expresión. Proteo de su sustancia estética, lo que en él son sus temas propios le están nutriendo constantemente de elementos poéticos que se asimila y transforma siempre de modo distinto.4

			De acuerdo con lo observado por Carreira (1998: 200), podemos decir que «el poeta huye de repetirse, y las raras ocasiones en que lo hace, es en muy escasa medida, y por lo general en poemas compuestos casi por obligación: dedicatorios, de circunstancias, o, en el último, por cumplir con su oficio de capellán real».

			Pero quizás lo más interesante sea que en esos cuarenta y dos años de cultivo del soneto Góngora también terminó transformando su historia, que acabó aceptando cuantos experimentos y novedades fue introduciendo en sus códigos poéticos, temáticos y formales. Si como, hacia 1580, había observado el Divino Herrera (2001: 265-266), el soneto era «capaz de todo argumento», inmediatamente después Góngora ejecutó la sentencia: así vemos cómo el soneto amplió sus márgenes para aceptar la cómica teatralidad del diálogo («Téngoos, señora Tela, gran mancilla», de 1588; o «—¿De dónde bueno, Juan, con pedorreras?», de 1608), o cómo lo satírico y lo burlesco se confabulaba en una mezcla no sólo genérica sino también estilística, como en sentido inverso lo experimentaron las otras modalidades, que terminaron fundiéndose en un abrazo épico-lírico o cómico-serio, porque todos los límites del soneto, tras la pluma de Góngora, quedaron hechos añicos.

			UNA POSIBLE CLASIFICACIÓN


			Acerca del corpus de los sonetos de Góngora quizás convenga plantear, siquiera sea brevemente, una reflexión sobre una cuestión que se nos antoja importante: el problema de su clasificación temática o genérica a lo largo de su amplísima tradición textual y crítica. Los testimonios manuscritos e impresos que, ya en su tiempo, divulgaron la poesía de Góngora no siempre ofrecieron idéntica agrupación temática de sus sonetos, posiblemente debido a la diferencia de criterios a la hora de concretar los distintos apartados o categorías subgenéricas5. Como observó acertadamente Lara Garrido (2002: 15), las «modalidades retórico-pragmáticas» del soneto «(los agrupamientos subgenéricos encuadrados en la época con los rótulos de amorosos, morales, sacros, fúnebres, satíricos o dedicatorios) divergen considerablemente en los más de cuarenta años de escritura poética». Unas diferencias que aumentarían con el paso del tiempo, como se podría comprobar con un simple cotejo de los testimonios más tempranos de la poesía de Góngora (manuscrito Chacón, ediciones de Vicuña y Hozes, y otros manuscritos integri6), que evidenciaría que los sonetos no siempre se agrupan bajo las mismas categorías o subgéneros poéticos, de modo que pueden aparecer grupos distintos y, por supuesto, que un mismo soneto puede figurar ubicado en diferentes grupos en distintos cartapacios7. Esta mezcla de criterios (temático, genérico y estilístico) ha provocado, por un lado, la diversidad de consideración de un mismo soneto y, por otro, la comentada variedad de su clasificación. Una problemática que se ha mantenido hasta nuestros días, pues, por ejemplo, Calcraft no estaba de acuerdo con la inclusión, llevada a cabo por Ciplijauskaité, entre los sonetos dedicatorios del poema «Generoso esplendor, si no luciente» del grupo de los «Amorosos»; ni tampoco la del conmovedor soneto dirigido en 1623 a Olivares, «En la capilla estoy y condenado»8. Por otra parte, de forma independiente a la finalidad clasificatoria del corpus de sonetos y a las lábiles fronteras que muestran a menudo determinados poemas que, dependiendo de la perspectiva adoptada, podrían incluirse entre los dedicatorios, los fúnebres o los amorosos, como ocurre, por ejemplo, con el soneto amoroso «Clavar victorïoso y fatigado» o con los sonetos fúnebres a Enrique IV, a la reina doña Margarita o a la duquesa de Lerma.

			Entre las ediciones modernas que se han hecho de la poesía de Góngora, y en las que se incluyen sus sonetos, cabe mencionar la de Foulché-Delbosc (1921), quien publicó la poesía siguiendo el manuscrito Chacón, pero ordenándola cronológicamente y sin separar los distintos géneros poéticos, aunque dentro de cada año sí que hay una distinción por géneros que comienza siempre por los sonetos.

			Un decenio y pico más tarde, Juan e Isabel Millé también publicaron las obras completas de Góngora (1932 [19726]), siguiendo preferentemente una clasificación genérica (romances, letrillas, sonetos, etc.); y, dentro de cada género poético, ordenaron las piezas según un criterio cronológico.

			Hace unos años, Antonio Carreira (2000) ha publicado las obras completas de Góngora, adoptando en gran medida el mismo procedimiento de Foulché-Delbosc, pues las editó siguiendo un orden cronológico, en el que cada año se iniciaba con la colocación al principio de los sonetos. Este mismo esquema es el que Carreira ha seguido en sus citadas ediciones digitales (<http://obvil.paris-sorbonne.fr/corpus/gongora/gongora_obra-poetica#segura> [2016], alojada previamente en la Biblioteca Virtual de Andalucía, <http://www.bibliotecavirtualdeandalucia.es/opencms> [2011]). 

			La edición digital de la poesía de Góngora que se ha realizado en el marco del proyecto «Todo Góngora I y II» (2008-10 y 2011-13), dirigido por Micó, ha dividido la obra en géneros poéticos (canciones, décimas, letrillas, madrigales, octavas...), entre ellos solo los sonetos «auténticos» (<https://www.upf.edu/todogongora/poesia/sonetos/> [2013]) de acuerdo con el manuscrito Chacón, colocados en orden cronológico. 

			Como se ha dicho, la única edición que existe de los sonetos de Góngora, publicados de forma independiente, es la de Biruté Ciplijauskaité (1969, 1981 [reimpr. en 2007]). La publicación de los sonetos ofrece una agrupación temática o genérica, de acuerdo en gran medida a la clasificación propuesta por Chacón: dedicatorios, amorosos, satíricos y burlescos, fúnebres, y morales-sacros-varios.

			Por su parte, la historiografía crítica gongorina que ha prestado atención al conjunto de los sonetos de don Luis lo ha hecho siguiendo objetivos diferentes y desde diversas perspectivas. Entre estos estudios cabría destacar —entre otros9, y más allá de los dedicados a sonetos individuales o, en todo caso, a un reducido grupo de composiciones— el ambicioso análisis estructural que realizó Ena Victoria Thomas en 1974, en el que intentó ofrecer, siguiendo el orden cronológico y genérico, un análisis temático de los sonetos, de los recursos fonéticos y morfosintácticos más frecuentes utilizados por el poeta, y de los tipos de rima y rimemas. En este clásico estudio Thomas (1974: 77) estableció la siguiente distribución de los temas de los sonetos auténticos en la trayectoria poética de Góngora:
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			Calcraft (1980) dividió su estudio en diferentes capítulos en los que se abordaban los sonetos de Góngora atendiendo a sus géneros poéticos o ámbitos temáticos: I) sonetos amorosos; II) sonetos heroicos, burlescos y satíricos; III) sonetos fúnebres, morales, sacros y varios. Por su parte, Marras (1984) se centró exclusivamente en el estudio estructural y temático de los sonetos fúnebres del poeta cordobés. Y Giulia Poggi (1997) distinguió algunas etapas en la producción sonetística de Góngora que todavía hoy resultan útiles para la concreción de los núcleos temáticos: la poesía juvenil de tono e imitación petrarquista (1582-1586); los sonetos cortesanos (1603), el ciclo laudatorio dedicado a los marqueses de Ayamonte (1607), el tríptico a la muerte de Margarita de Austria (1611) y la serie moral de la vejez (1623). Ponce Cárdenas (2001: 39-40) se detuvo en «tres estaciones características del soneto gongorino» en su análisis global del poeta cordobés y la poesía culta del siglo XVII:

			el ciclo de juventud, cuya temática amorosa se relaciona con los topoi del manierismo petrarquista; la serie de poemas funerales, que configuran una galería verbal de arquitecturas efímeras o epitafios barrocos; y el importante ciclo de senectute, cuya honda raíz moral conduce al locutor poético hacia el crucial debate entre esperanza y desengaño (desmintiendo, por tanto, el conocido lema nec spe, nec metu).

			Creemos que, de una manera similar a la distinción realizada por Poggi, el corpus de sonetos de Góngora se puede estudiar atendiendo a la evolución o trayectoria poética de don Luis, de forma que cabría la posibilidad de establecer una agrupación de los sonetos considerando el doble criterio de su datación cronológica y de sus ámbitos temáticos, pues, en líneas generales, se puede observar cómo hay ciertas coincidencias entre ambos perfiles taxonómicos que permitirían una clasificación diacrónico-ideológica10: 

			 I.(1582-158611): el ciclo de juventud en el que destacaría la poesía amorosa de inspiración petrarquista y de factura manierista; 

			 II.(1588-1608): el ciclo de poesía circunstancial12 que oscila paradójicamente entre las composiciones heroicas o dedicatorias de la vida cortesana, en el que sobresale el núcleo laudatorio a los marqueses de Ayamonte (1606-1607), y la satírico-burlesca también inspirada en el menosprecio de corte; 

			III.(1609-1616): el ciclo de poesía circunstancial en el que destacan los sonetos de carácter fúnebre, como los dedicados a personajes de la realeza, como por ejemplo a la reina Margarita, poesía laudatoria y poemas satírico-burlescos; y sobre todo el tema del desengaño cortesano;

			IV.(1617-1624): el ciclo de cortesanía poética en el que el autor escribe siguiendo los dictados de las urgencias cortesanas (laudatorios, fúnebres, futilidades, satíricos), aun con algunas notas de afecto personal; y el ciclo de senectute, en el que el poeta, rindiendo tributo a la filosofía de raigambre moral (estoica, horaciana, cristiana), se debate entre la esperanza y el desengaño13.

			I. (1582-1586)

			Esta etapa encaja, desde el punto de vista estético, en el Manierismo (1580-1605). Así, los sonetos reflejan acusadas marcas del estilo manierista14, entre las que cabría destacar, entre otros rasgos: intelectualismo; falta de vitalismo y frialdad expresiva; pluritematismo; el tema principal queda relegado a un segundo plano, ocupando un mayor protagonismo el secundario; atomización de la composición, con el uso de un exagerado ornato, versos bimembres o plurimenbres, paralelismos, y, sobre todo, la correlación15. Los sonetos incluidos en esta etapa cronológica pueden ser calificados como «sonetos de juventud». Podría decirse que el poeta cordobés está experimentando en la creación poética, cuya técnica intenta aprender y dominar, aunque con tal grado de perfección que resultaría exagerado y extraño hablar de aprendizaje poético16.

			La veta principal o el tema predominante en estos sonetos juveniles es el amor, un asunto que, a pesar de la actitud de Góngora por evitar «la alusión a su vida íntima», termina revelando algunas experiencias de carácter personal y —como dijo Orozco (1984: 28)— «rezumando, en general, insatisfechos anhelos, desengaños y amargos recuerdos»17. Como dice Orozco, frente a la habitual confesión de Lope, que declara «con pelos y señales» «hasta lo inconfesable», Góngora utiliza las máscaras que le brinda el petrarquismo o emplea el humor e incluso la burla con el ánimo de mantener discretamente sus sentimientos18. Aun así, en su poesía amorosa se acaba observando una gama de sentimientos («celos, ingratitudes, desdenes y esquividad»), entre los que sobresale el tema del desengaño (Orozco, 1984: 30).

			La importancia del tema del amor en la poesía de Góngora había sido destacada por los estudiosos del poeta. En los años que perfilan esta primera fase Góngora había compuesto más de treinta sonetos que podrían quedar enhebrados —como había señalado Jammes (1987: 299)— por su «unidad de tono» y por su pertenencia al género «lírico amatorio»19. Tan solo unos pocos sonetos de este periodo escapan a ese tema. 

			Una de las principales características de estos poemas amorosos —como ha señalado Jammes (1987: 300)— es que «todos giran alrededor de la mujer, y de la mujer en tanto que objeto de amor»; una dama idealizada como una diosa de belleza perfecta cuyas características físicas responden fielmente al ideal petrarquista y garcilasiano: cabellos rubios, tez clara, ojos verdes, labios rojos... La descriptio puellae conforme al canon renacentista se aprecia con claridad en sonetos como «De pura honestidad templo sagrado», «Mientras por competir con tu cabello» o «Ilustre y hermosísima María». Bien es cierto que Góngora ofrece al motivo su nota personal intensificando todos los detalles: «estos sonetos son un verdadero festival de oro, de nieve, de cristal, de plata, de marfil, de pedrerías y de brillos deslumbradores de todas clases, cuyo inventario abreviado se puede ver en el soneto “¿Cuál Ganges marfil, o cuál de Paro?”» (Jammes, 1987: 301). Góngora asume así el legado tradicional del petrarquismo20, pero intensifica el acervo de tópicos por la vía de la acumulación, tal y como se ha visto en las metáforas y comparaciones anteriores del cabello, ojos, cuello, etc. Si Petrarca no ofreció un retrato sistemático del cuerpo de Laura, Góngora sí mostró «una pintura metafórica» e idealizada de la belleza de la mujer, que coincidía formalmente con el canon petrarquista, aunque «sin conexión alguna con el universo de la espiritualidad». La poesía amorosa de Góngora refleja cómo «la norma poética imperante durante un siglo estaba agotándose» (Fernández Rodríguez, 2009: 82-86).

			La lírica amorosa del autor cordobés se sustenta sobre una base platónica que impide que la relación sobrepase los límites del idealismo. Bien es cierto que la mayoría de los poemas parecen compuestos en aparente homenaje a la dama del poeta y su belleza. La espiritualización bembiana del petrarquismo, fusionado con el platonismo, terminó convirtiendo a la amada petrarquesca en una donna angelicata a la que el poeta debía servir y adorar, pues la dama no era sino reflejo de la Belleza suma del Creador, como lo vio Herrera en la tradición poética castellana. La contemplación y veneración de la mujer era una vía para acceder a Dios, y así la amada se convertía en una diosa digna de culto, un sentimiento que se expresaba con la retórica de la religio amoris. En los sonetos de Góngora se pueden observar no pocas muestras de esa reverencia a su dama («ídolo bello a quien humilde adoro, / [...] / y tus virtudes reza»), pero esa belleza idealizada y divinizada —como dice Fernández Rodríguez (2009: 77)— en ningún caso se expresa «como vía de acceso a una divinidad trascendente»21. La mujer gongorina, lejos de ser presentada como donna angelicata o un reflejo de Dios, es mostrada como un «ángel fieramente humano». Bajo el aura de referencias arcádicas o mitológicas, el poeta recrea instantes de vida cotidiana: el arroyo en el que se refleja el rostro de la amada («pues la por quien helar y arder me siento, / mientras en ti se mira, Amor retrata»), la ninfa que recoge flores para hacer una guirnalda, el llanto de la «pastora soberana», el pie herido que tiñe de «rosicler» la nieve... «Son escenas captadas en su desarrollo y cuya intensidad emotiva no procede de su vinculación directa con lo trascendente sino de su fuerte pulsión vital». Como ha señalado Calcraft (1980: 27-28), en algunos poemas el homenaje toma la forma de una simple alabanza («Al tramontar del sol la ninfa mía», «Rey de los otros, río caudaloso»); en otros, el elogio está vinculado con quejas por la frialdad de la dama ante la expresión de los sentimientos del amante («Cual parece al romper de la mañana», «Suspiros tristes, lágrimas cansadas», «Oh piadosa pared, merecedora») (1980: 27). La mujer se comporta como una diosa inaccesible, desdeñosa y cruel que rechaza al enamorado aunque este la adore de forma sumisa. Ni siquiera el sueño servirá al poeta como coartada para alcanzar la realización carnal del amor, pues el sol termina despertando al amante en el momento justo de poder satisfacer su deseo («Ya besando unas manos cristalinas») o el propio poeta acaba rechazando las vanas imaginaciones que le impiden dormir («Varia imaginación, que en mil intentos»). La veneración del amante, que ni siquiera aspira a la recompensa erótica, termina asumiendo tristemente —como dijo Jammes (1987: 304)— «un sentimiento de culpabilidad, fundado sobre la convicción de que amar a una mujer tan ideal y tan divina revela, por parte del amante, una audacia en cierto modo sacrílega, que merece ser castigada del mismo modo que la de Ícaro o Faetón». Lo único positivo que se deriva de esa pérdida o fin será la fama que le reporte tamaña derrota, lo que no deja de ser una estúpida victoria que el poeta cuestiona y, frente a la tradición amorosa de su tiempo, termina abandonando la actitud humilde y sumisa y rebelándose contra su dama («No destrozada nave en roca dura»)22.

			Las relaciones amorosas se sitúan, conforme a la tradición literaria de la época, en un marco natural y eclógico de acuerdo con «la convención pastoral, con su prado, su arroyo, sus flores, sus árboles y sus pájaros», pero que Góngora también supo personalizar —como ha estudiado Jammes (1987: 305-306)—, aun tratándose de imágenes y motivos tan trillados, enfatizando por ejemplo las tonalidades lumínicas de las escenas amorosas, que suele situar al comienzo de los sonetos («Tras la bermeja Aurora el Sol dorado», «Al tramontar del Sol la ninfa mía», «Cual parece al romper de la mañana», o «Raya, dorado Sol, orna y colora»), destacando la complicidad de los álamos, situando un viejo muro agrietado como marco de amor («¡Oh piadosa pared, merecedora»), o privilegiando la presencia del río Betis («Rey de los otros, río caudaloso»). La base neoplatónica que sostiene la ideología de estos poemas conlleva la identificación o comparación de la dama con el entorno natural idealizado en el que los amantes se hallan, y cuya belleza refleja o rivaliza con ella mostrando simbólicamente las claves de la relación amorosa23.

			La mitología tiene un papel muy importante en la poesía de Góngora y ya se evidencia en estos sonetos juveniles, donde los dioses y héroes mitológicos y sus esenciales rasgos, evocados a través de alusiones o perífrasis míticas, tejen un hermoso decorado que ilustra y embellece la escena amorosa. La mitología cumple así —como ha señalado Jammes (1987: 307)— la destacada función de «situar el universo de estos sonetos fuera del mundo real, y contribuye en gran medida a acentuar su tendencia “idealizante”», lo que se puede observar en sonetos como «Verdes hermanas del audaz mozuelo», «Con diferencia tal, con gracia tanta» o «Sacra planta de Alcides cuya rama», etc. El cultivo de la mitología, y en general de la tradición grecolatina, no es sino una —con palabras de Jammes (1987: 307)— «forma del paganismo íntimo de Góngora» que se convirtió en una constante en su trayectoria literaria24.

			Del conjunto de sonetos de temática amorosa que constituyen casi en su totalidad el corpus poético de este primer periodo se obtiene la impresión, aunque se hayan observado algunas «tendencias originales», «de lo ya visto: la mitología, la pastoral, el amante quejumbroso y adorante, la mujer ideal, el amor platónico, nada de todo esto es nuevo, y se tiene la impresión de un “garcilasismo” que se sobrevive» (Jammes, 1987: 307). 

			Hace casi un siglo Crawford (1929) había señalado las fuentes italianas de algunos de los sonetos juveniles de Góngora, aunque subrayando su originalidad, una labor de fuste filológico que se ha continuado afortunadamente hasta nuestros días y que ha permitido subrayar el espíritu cultista amparado en los presupuestos estéticos de la imitatio que ha caracterizado desde su primer aliento la creación poética de Góngora25. También había advertido Joseph G. Fucilla (1960: 252) que el poeta cordobés fue desde sus inicios «un genio precoz, puesto que sus imitaciones, más que meras copias, son recreaciones artísticas. Su función fue la de proporcionar una serie de estímulos a una imaginación poderosa». En esta misma línea, Calcraft (1980: 23) había destacado la influencia de los clásicos, italianos y españoles en la poesía gongorina de este período, un aprendizaje que se aprecia más directamente en la poesía de los años 80 y 90, aunque sea la base de su poesía a lo largo de su carrera. En efecto, estos sonetos juveniles y amorosos están trenzados bajo una práctica imitativa que ha permitido al poeta seguir modelos y fuentes de inspiración muy variados. Ya en su tiempo, Salcedo Coronel se encargó de desvelar no pocas fuentes italianas seguidas por Góngora. La nómina de poetas italianos es, pues, amplia y diversa: Bernardo Tasso, Luigi Groto, Ludovico Ariosto, Luigi Tansillo... Pero de forma más destacada Torquato Tasso fue el poeta italiano más admirado por Góngora, quien, entre los poetas españoles, también sintió especial predilección por Garcilaso26. 

			Hay que decir, sin embargo, que esa práctica imitativa no se limitó, por supuesto, ni a los primeros años poéticos de Góngora ni a sus sonetos amorosos, pues el poeta cordobés siguió haciendo uso de una práctica, la imitatio, que estaba generalizada en todo el Siglo de Oro, hasta el punto de ser una de las claves que nos permitirían su comprensión y valoración estética27. Góngora tomará de sus modelos italianos, españoles y clásicos todos aquellos motivos que resultaron imprescindibles para la concreción de la ideología amorosa del petrarquismo28, como ha señalado Ponce (2001: 40-41): «la exhortación al carpe diem; la amada como marcación astronómica o estacional; el río, espejo de la dama o confidente del amador lacrimoso». Pero sobre todo lo que asimila de ellos es «la perfección del diseño retórico, la artificiosa complicación propia de la maniera petrarquista». 

			El reconocible ejercicio imitativo de la manera petrarquista que llevó a cabo el joven Góngora en sus años de formación, sobre todo en este periodo que va de 1582 a 1586, no se redujo sin embargo a la imitación «exacta» del fundador del petrarquismo. Como ha señalado Poggi (1997: XIV-XV), más que en Petrarca, el poeta cordobés encontró en sus seguidores italianos los hipotextos para sus sonetos: 

			Quasi che l’andaluso ricavasse, dai poeti limitrofi, non l’identità del messaggio, ma le sue movenze retoriche, non la misura ritmica ma le clausole ad essa inerenti, non la fissità semantica (gli «occhi», la «neve», l’«oro» [...]), ma il suo possibile disporsi in binomi, in reti sintagmatiche e paradigmatiche da smontare e ricostruire con tecnica sempre nuova.

			Puede decirse que del corpus de sonetos de este primer período una docena de poemas están inspirados en modelos italianos (Jammes, 1987: 308-311), como se aclara en los comentarios a los correspondientes sonetos29: «Oh claro honor del líquido elemento» («O puro, o dolce, o fiumicel de argento», de B. Tasso), «Rey de los otros, río caudaloso» («Re degli altri, superbo altero fiume», de T. Tasso), «¿Cuál del Ganges marfil o cuál de Paro» («Qual avorio di Gangi, o qual di Paro», de Ariosto) o «Varia imaginación, que en mil intentos» («Pensier che mentri di formarmi tenti», de T. Tasso), etc. Ahora bien, no puede decirse que se trate de simples imitaciones, pues Góngora —como ha dicho Jammes (1987: 310)— «no copia jamás servilmente a su modelo», pues introduce siempre cambios tan importantes que, «en vez de hablar de imitación», habría que decir que se trata «de mera reminiscencia, o incluso de eco»30.

			Una de las características que revelan algunos de estos sonetos amorosos —como ha observado Orozco (19813: 177)— es su construcción bitemática donde, por ejemplo, el ruiseñor de las Geórgicas o el exemplum mítico de Faetón «sirven como correlato expresivo de los daños de amor que finge el locutor poético» (Ponce, 2001: 41). Un esquema compositivo que llega hasta el soneto de 1596, «Cosas, Celalba mía, he visto extrañas», en el que el poeta recrea una tremenda crecida del Guadalquivir, detallando los desastres provocados, relegando al último verso el tema central del poema, que es su preocupación amorosa: «y nada temí más que mis cuidados»31. Algunas de las notas temático-estilísticas que reflejan la factura manierista de los sonetos de este período han sido señaladas por Ponce Cárdenas (2001: 41): 

			El motivo epifánico de la Dama Sol (asociada a las horas del orto y el tramonto), la ilusión amorosa del sueño (aquel que «sombras suele vestir de bulto bello»), la consabida retórica de las lágrimas, la increpación a los celos, o la evocación sensual y recatada del beso («La dulce boca que a gustar convida») integran la casuística sentimental del aventajado discípulo de la maniera petrarquista.

			La crítica ha reflexionado acerca del alcance autobiográfico de este grupo de sonetos32, sin que se haya podido alcanzar ninguna conclusión rotunda al respecto, habida cuenta, según se ha dicho, de la actitud secretista que adoptaba don Luis. Desde luego, no parece sensato concebirlos como un documento biográfico de Góngora (Calcraft, 1980: 24-25), máxime cuando se observa su dependencia de los modelos clásicos, italianos y españoles. No hay evidencias suficientemente claras que revelen que el poeta haya reflejado de forma directa en sus sonetos sus posibles aventuras amorosas de juventud; de forma diferente, «estos sonetos son tan sólo la expresión de cierta concepción idealizante del amor, de la mujer y, podría decirse, de la vida en general» y reflejan el peso de la tradición literaria, fundamentalmente petrarquista sobre el joven poeta y su esfuerzo por «liberarse y encontrar su camino» (Jammes, 1987: 313-314). Por otra parte, al poner en relación o, más bien, comparar este conjunto de sonetos con los de otras etapas de la trayectoria poética de Góngora, se ha subrayado que los poemas «son completamente impersonales, fríos, puramente descriptivos, inspirados en modelos petrarquistas», donde ni siquiera «logramos imaginar detrás de ellos al poeta», a diferencia de lo que sucede con los poemas amorosos de Lope o de Quevedo (Ciplijauskaité, 1992: 20). En este sentido, los sonetos de Góngora —como ha señalado Ponce (2001: 40)— producen una impresión inmediata distinta a los de Garcilaso, pues su faceta lírica «no ofrece la contenida emoción de Garcilaso, tendida hacia una misteriosa y lábil imago vitae, ni evoca la efusión sentimental de un Lope, ni se asemeja al desgarro metafísico de un Quevedo». Y añade: 

			La escritura amorosa del vate cordobés no responde, pues, a una querencia biográfica o a una pulsión íntima, sino que se funda en una práctica imitativa de aprendizaje y asimilación de fórmulas y argumentos compendiados por toda una tradición poética.

			Ahora bien, la falta aparente de autenticidad o de correspondencia biográfica no resta ningún valor a este corpus de sonetos amorosos que, sin embargo, ponen de manifiesto la extraordinaria maestría del joven Góngora que, a pesar de todo —como subrayó Jammes, 1987: 311)—, «no dejan de constituir una etapa fundamental en su carrera poética [...]: la etapa de formación de un gran poeta que se está buscando y no tardará en encontrarse»33.

			II. (1588-1608)

			Hasta 1588, con alguna excepción, prácticamente todos los sonetos de Góngora han sido de carácter amoroso, siguiendo la tradición clásica, italiana y española; a menudo, combinando el tema con otros asuntos o saberes, como la naturaleza (suele ser frecuente la ambientación pastoril) o la mitología. Sin embargo, a partir de este año el poeta amplía su cuerda lírica y cultiva otros temas o géneros poéticos con otros tonos. En esta etapa puede decirse que se observa todavía una importante evolución estética en la construcción del soneto gongorino entre el Manierismo y el Barroco. Aunque se siguen viendo los genuinos rasgos del estilo manierista, que ya hemos señalado, es cierto que de forma paulatina, el poeta va mostrando una construcción menos atomizada y más unitaria de sus sonetos.

			En la poesía de este período tal vez pueda señalarse una variada tendencia temática o ideológica en las preferencias del poeta. A diferencia de los sonetos de juventud en los que dominaba de forma absoluta el tema amoroso, en los de este grupo parece evidente que Góngora no se muestra especialmente inclinado por un tema concreto, sino que, de forma distinta, el poeta trata todos los asuntos poéticos. No obstante, en los primeros años de este período, Góngora inició una serie de viajes que lo llevaron a diferentes lugares de España, de forma especial a la corte, lo que se tradujo en una propensión a la poesía circunstancial, que surgía como fruto de sus expectativas o desencantos personales, de ahí la paradójica y contradictoria mezcla de poesía satírica y burlesca, cuya destinataria principal era la vida cortesana, y de poesía heroica o dedicatoria —entre la que sobresale el núcleo laudatorio a los marqueses de Ayamonte (1606-1607)— en alabanza de próceres, edificios u otros elementos destacados, que se combina en sus sonetos.

			Los sonetos heroicos no ofrecen «más emoción o tono personal». La designación de «heroicos» tampoco parece muy apropiada. En el Siglo de Oro se llamaba «heroico» a un poema que trataba un asunto elevado escrito en estilo culto. En el manuscrito RM2, sin embargo, los sonetos que cultivaban este tema fueron agrupados bajo el nombre de «dedicatorios» —como también prefirió llamarlos Ciplijauskaité. Los teóricos italianos usaban el adjetivo «heroico» para referirse tanto al género, el poema heroico (o épico), como al estilo que convenía a dicho género o poema. En España también se usaba el adjetivo «grave» como sinónimo de heroico; así, como señala Mercedes Blanco (2013: 20), «toda composición en verso que celebrase nobles virtudes y que tratase de personajes distinguidos o de hechos memorables, aunque fuera breve, más discursiva o lírica que narrativa, y desprovista de “fábula” y de ficciones». Y añadía:

			De modo que el «género» heroico así entendido abarcaba no sólo la épica, sino ciertas formas de oda o canción de tema bélico, religioso o político, de que son ejemplo las canciones «heroicas» de Herrera contemporáneas de la adolescencia de Góngora, la elegía fúnebre dedicada a personas públicas, y también los epigramas —elogios, epitafios, túmulos— a personajes antiguos o modernos.

			Desde esta perspectiva, «la categoría de lo heroico, más elástica que la de lo épico, desdeñaba en definitiva los formalismos poéticos y era ante todo política y pragmática». A juicio de Mercedes Blanco (2013: 20), debería llamarse «grave y (o) heroico todo escrito en verso que se propusiera manifestar la dignidad del poder, acrecentar la autoridad y la majestad o, para usar un término más neutro, el carisma de “personas públicas”», que, de acuerdo con Lodovico Castelvetro:

			son grandes en cuanto en ellas se resume y representa la grandeza del pueblo en su conjunto: monarcas, príncipes, militares, nobles y prelados. Por extensión y analogía, también podían calificarse de heroicos los textos en honor de grandes escritores y artistas, de valerosas y virtuosas damas y, por otro lado, las alabanzas de santos y otros asuntos sacros, que no pocas veces se conjugaban con temas militares, cortesanos y políticos34.

			Una vez delimitado, aunque de forma meramente funcional, el concepto de «poesía heroica», tal vez resulte pertinente recordar la interesante reflexión que se hizo en su tiempo Jammes (1987: 207-208) acerca del papel y de la actuación del «poeta-cortesano» que será, en gran medida, el que cultive especialmente la poesía de carácter heroico. Desde una perspectiva actual, y evidentemente anacrónica, se tendería a considerar su papel como una muestra de «bajeza y adulación»; sin embargo, entonces no sería sino «la expresión perfectamente natural de relaciones sociales de dependencia» que, sin duda, nadie hubiera podido cuestionar en la rígida y jerarquizada sociedad de la España de los Austrias. Además, no se debe olvidar el puesto y la función que ocupaba el escritor —de forma general, el artista—, cuyo papel en la sociedad era muy importante. En este sentido también debe tenerse en cuenta que la concepción de la literatura que imperaba entonces era muy diferente de la actual: «la poesía, en particular, no era considerada como algo que debiese servir exclusivamente a la expresión de sentimientos estrictamente personales; “encargar” una poesía a un poeta no era más escandaloso que “encargar” un cuadro a un pintor». Más que extrañarnos de que los grandes poetas como Góngora hayan escrito «versos cortesanos o de encargo», lo verdaderamente sorprendente es que, «(a pesar de la atracción irresistible que hacía gravitar la literatura en torno a los grandes personajes o a las instituciones de la Iglesia o del Estado)», consiguieran expresarse de forma tan personal y atrevida en no pocas de sus obras.

			De acuerdo con la agrupación en décadas de los sonetos dedicatorios que había realizado Thomas35, se observa con claridad cómo la escritura de estos sonetos se concentra en las dos últimas décadas de composición, en particular en dos o tres ciclos de años: 1604-1607 (11); 1614-1615 (6) y 1619-1621 (9), de manera que este período destaca como una de las etapas de mayor cultivo del soneto heroico o dedicatorio. Esto se explica, según Thomas (1974: 9), parcialmente por las fechas de acontecimientos más importantes en la vida de Góngora. Entre 1593 y 1617, que es el período de veinticinco años que precedieron a la instalación definitiva del poeta en Madrid, «el atractivo de la corte» —como ha señalado Jammes (1987: 239)— se observa frecuentemente en la poesía de Góngora. La seguridad financiera que el poeta buscaba podría alcanzarse situándose en una buena posición en la corte, de ahí que don Luis intentara buscar relaciones, conservarlas, ganarse protectores poderosos, «especialmente a partir del momento en que el duque de Lerma coge las riendas del poder». De hecho, el poeta se orienta hacia el mismo duque o a su entorno familiar (el conde de Lemos, sobrino y yerno de Lerma, el conde de Niebla, también yerno del duque, también unido a los Ayamonte y a los Béjar, y sobrino del conde de Salinas). Y para ello Góngora desplegó toda una batería de poemas dedicados a esos personajes que podrían ayudarle en sus pretensiones cortesanas. La elevada composición de sonetos dedicatorios del periodo 1603-1612 (23 sonetos) apoya esta idea. La relativamente alta productividad de 1619-1621 (9 sonetos) también sugiere una respuesta intensificada para el patronazgo después del cambio de residencia de Góngora de Córdoba a Madrid en 1617.

			Así pues, la mayoría de los sonetos dedicatorios están compuestos en el periodo central de la vida de Góngora, cuando los contactos personales fueron muchos, las esperanzas de ascenso en la mano de algunos nobles o de la nobleza subieron, y el mundo literario estaba reconociendo al poeta cordobés como uno de los artistas más destacados de España (Calcraft, 1980: 51-52). Por consiguiente, no sorprende ver que muchos de los sonetos están dedicados a poderosas figuras de la jerarquía civil y eclesiástica. Otros tratan las virtudes o vicios de los trabajos literarios de sus contemporáneos, y un grupo más pequeño las artes relacionadas de la pintura y la escultura36. Como revela toda su poesía —y más aún sus cartas—, Góngora estaba preocupado a lo largo de toda su vida por su propia suerte y la de su entorno familiar.

			Góngora escribiría entre esta etapa y parte de la siguiente un buen número de sonetos laudatorios dirigidos a algunos personajes destacados del ámbito cortesano37, ya fuera de la realeza (como el soneto [1589] dedicado a El Escorial, que termina con la exaltación de Felipe II; o el soneto amoroso [1603] dedicado a una montería en la que participaron los reyes Felipe III y doña Margarita; el soneto a la muerte del rey de Francia Enrique IV [1610], y los tres sonetos fúnebres [1511] escritos con motivo de las honras por la muerte de la reina doña Margarita), de la nobleza (como los sonetos dedicados a personajes estrechamente vinculados al duque de Lerma: los tres sonetos inspirados por la muerte de la duquesa [1603] o el soneto dedicado a la muerte del tío del duque de Lerma, el cardenal don Bernardo Sandoval y Rojas [1616]; el soneto dedicado al conde de Salinas [1604]; el ciclo de sonetos dirigidos al marqués de Ayamonte38 [1606-1607]; el poema dedicado al duque de Feria [1609], y los tres sonetos dedicados al conde de Lemos [1604, 1609 y 1617]39), de la política o administración del estado (como el dedicado a Cristóbal de Mora [1593], que, sin embargo, en el Panegírico sería considerado como uno de los «sátrapas» del triunviro) y de la Iglesia (los sonetos dedicados a don Antonio de Pazos, obispo de Córdoba [1586], al cardenal don Fernando Niño de Guevara [1607], a don Sancho Dávila, obispo de Jaén [1608], a fray Pedro González de Mendoza, arzobispo de Granada [1611], a don Antonio Venegas, obispo de Pamplona [1612], a fray Diego Mardones, obispo de Córdoba [1615], etc.), sin olvidar los sonetos de encomio dirigidos a poetas o libros (Juan Rufo [1584], Luis de Vargas [1588], Soto de Rojas [1612], Luis de Ulloa [1616], al Faetón de Villamediana [1617]), a humanistas, artistas u obras (a la Pontifical del Dr. Babia [1611], a la Retórica del padre Francisco de Castro [1611], a un retrato de don Juan de Acuña [1612], dos sonetos dedicados a la Historia de Felipe II de Luis Cabrera [1614], un soneto fúnebre para El Greco [1614]) a amigos del poeta (a un caballero de Córdoba en Granada [1615], a don Diego Páez de Castillejo [1615], a Juan de Villegas [1615]), ni tampoco los sonetos dedicados a hazañas o empresas militares (al marqués de Santa Cruz [1588], a la toma de Larache [1610]), ni los dedicados a ciudades (Córdoba [1585], Madrid [1610], etc.), monumentos (el citado soneto a El Escorial [1589]), casas o lugares de recreo (a la quinta del conde de Salinas [1603] y del obispo don Antonio Venegas en Burlada [1609]), fiestas cortesanas [1603], etc.40. A modo de resumen, podemos observar que los sonetos dedicatorios de Góngora están dirigidos a los siguientes personajes o asuntos: escritores, obras o artistas: 11 (7 a. 1617; 4 d. 1617); nobleza: 16 (13 a. 1617; 3 d. 1617); realeza: 7 (d. 1617)41; figuras eclesiásticas: 7 (a. 1617); cortesanos o personajes de la Administración: 2 (a. 1617); otros personajes (casi todos a paisanos): 5 (4 a. 1617; 1 d. 1617); ciudades: 3 (a. 1617); empresas militares: 1 (a. 1617); fúnebres con carácter dedicatorio: 15 (10 a. 1617; 5 d. 1617). En definitiva, una extensa nómina de sonetos que sirvieron, sin duda, como fragua del estilo heroico y del género de encomio que culminaría en la composición de la célebre etopeya gongorina Panegírico al duque de Lerma.

			La poesía laudatoria nos proporciona, en cierto sentido, una perspectiva interesante sobre la vida, las costumbres, etc. del Siglo de Oro. Como dijo Ciplijauskaité (1992: 21), en este grupo de poesía de encomio se observa «un ajuste a su tiempo y a la moda: el panegírico se despliega en toda su prolijidad en el siglo XVII». También Thomas (1974: 6-7) insistía en la misma idea de la visión que nos presenta la poesía cortesana, y en concreto los sonetos de Góngora, sobre los estilos de vida y actividades de la nobleza desde la perspectiva de un observador contemporáneo. Una buena muestra nos la dan algunos de los sonetos laudatorios de Góngora, dedicados a éxitos literarios (22, 119, 121, 137, 138), anécdotas amorosas (146, 151), a retratos (38, 129, 177)42, a la guerra (116), a las actividades cinegéticas (89, 181) o a la promoción de altos cargos (118, 169). Así —dice Thomas (1974: 7-8)—, los sonetos dedicatorios, en sus temas y subtemas, ofrecen un espejo que refleja el comportamiento de los estratos más altos de la sociedad. 

			En el corpus de sonetos heroicos podemos hallar también un grupo de poemas que Góngora, como miembro del cabildo de la catedral cordobesa, dedica a personajes de la jerarquía eclesiástica para hacerles la corte: al obispo de Salamanca, Jerónimo Manrique («Huésped, sacro señor, no: peregrino»), al cardenal Fernando Niño de Guevara, arzobispo de Sevilla («Oh tú, cualquiera que entras, peregrino»), al obispo de Córdoba Antonio de Pazos («Deste más que la nieve blanco toro»), al obispo de Jaén, Sancho Dávila («Sacro pastor de pueblos que, en florida»), al obispo de Pamplona, Antonio Venegas («Este, a Pomona cuando ya no sea» y «¡Oh de alto valor, de virtud rara»), al arzobispo de Granada, fray Pedro González de Mendoza («Consagrose el seráfico Mendoza»), al obispo de Córdoba, fray Diego de Mardones («Un culto Risco en venas hoy süaves»). Como ha señalado Jammes (1987: 216-218), este tipo de composiciones, salvo excepciones, no eran fruto de su voluntad personal o «evolución de su carácter, sino de su carrera» y, por lo tanto, cabe pensar que fueron escritas por obligación, o bien por encargo directo, o porque el poeta no hubiera podido declinar la petición, cuenta habida de su celebridad. Tal vez por este motivo «tampoco debe sorprendernos la ausencia de inspiración» que se observa en algunos de estos poemas en los que el poeta termina repitiendo procedimientos, recursos e incluso elogios. Por lo tanto, no es en estas poesías donde podemos hallar —como dijo Jammes (1987: 217)— «la verdadera personalidad de Góngora», pues en estos poemas «se contenta con utilizar el material ya elaborado».

			De forma general puede decirse —de acuerdo con Jammes (1987: 218)— acerca del conjunto de los sonetos laudatorios de Góngora —tanto los dedicados a la jerarquía civil como a la eclesiástica— que, salvo excepciones, «todas estas composiciones no añaden gran cosa a la gloria de su autor: aun siendo formalmente impecables, suenan casi siempre falsas; en cuanto a su contenido, es raro que no sea decepcionante». Sin embargo, estas piezas tienen «un gran interés desde el punto de vista biográfico, en la medida en que jalonan una carrera poética», es un corpus poético muy numeroso que termina mostrando un aspecto fundamental de la personalidad de Góngora, «el revés del personaje».

			Y, sin embargo, incluso admitiendo cuanto de impostura y oficio de poeta corteggiante pueda haber en la poesía laudatoria de esta época, no podemos obviar que en sus sonetos se pueden observar algunos rasgos que subrayan las claves estéticas e ideológicas que cincelará Góngora en sus grandes poemas, por lo que adquieren gran importancia en el conjunto de su obra poética. Así, podría establecerse una estrecha relación entre el ciclo de sonetos dedicados a los marqueses de Ayamonte (80-83, 87-91)43 y al conde de Salinas44, en ocasión de su visita a su quinta a orillas del Duero («De ríos soy el Duero acompañado»), y al obispo de Pamplona don Antonio Venegas («Este, a Pomona cuando ya no sea»), también con motivo de su visita a su casa de campo en Burlada45, y las Soledades. Entre otros, los sonetos aludidos muestran no pocos paralelismos con la magna obra de Góngora, como por ejemplo una clara prefiguración de su protagonista, la figura del peregrino identificada con el propio poeta, la presencia de las actividades propias de los dominios de los marqueses (el ejercicio de la caza y de la pesca, o el gozo del otium cum litteras), la alabanza de la vida retirada en el marco natural y en soledad de los marqueses y del conde de Salinas frente a los peligros de la vida cortesana (Matas Caballero, 2013: 328). 

			Belleza y estilización del paisaje y alabanza del campo solitario como espacio de verdades virtuosas, trasfondo ético de rechazo de la corte y sus miserias morales, son elementos que se observan en estos sonetos bajo la mirada contemplativa y el testimonio de un peregrino o caminante que se nos presenta como una evidente prefiguración del peregrino de las Soledades.

			Pero la cara del Góngora corteggiante que cultivó la poesía laudatoria a modo de ejercicio o trueque de versos por patrocinio tuvo su cruz o envés en su vertiente de provinciano andaluz y maldiciente que expresó de manera acerba su «menosprecio de corte» en sus poesías satíricas y burlescas. Se trata de dos actitudes aparentemente contradictorias que, sin embargo, no solo no se excluyen sino que, en ocasiones, se refuerzan mutuamente, como demuestra el ciclo ayamontino «que prueba hasta qué punto el “menosprecio de Corte” y el aristocratismo podían interpenetrarse» (Jammes, 1987: 240)46. Así lo vio también Emilio Orozco (2002: 136) que señaló que «con la aparición de lo satírico burlesco» en un momento casi paralelo al de lo heroico, «el soneto gongorino se levanta y desciende a la vez en su tono para exaltar y glorificar, de una parte, y rebajar y ridiculizar de otra: lo heroico y panegirista frente a lo satírico y burlesco; actitudes contrapuestas muy características de la psicología gongorina»47.

			Desde fechas muy tempranas, normalmente por motivos de trabajo derivados de su cargo de racionero de la catedral de Córdoba, Góngora tuvo que viajar por la geografía española en representación del cabildo cordobés. Estos viajes lo llevaron en varias ocasiones a las ciudades que albergaban la corte, Madrid y Valladolid, que se convirtieron entonces en destinatarias de sus pullas y sátiras, cuyo análisis nos muestra cómo don Luis, orgulloso de ser andaluz, adoptaba la pose de un «turista mordaz» y «provinciano burlón», que escondía, sin embargo, un pensamiento más profundo cuya filosofía se enraizaba en el «menosprecio de corte y alabanza de aldea» (Jammes, 1987: 95). Góngora convertía el soneto, junto a la letrilla y el romance, y posteriormente también la décima, en un cauce culto y predilecto, admirablemente adaptado a la «poética de lo burlesco» (Blanco, 2012: 32) y, en consecuencia, lo hacía perfectamente hábil «a todos los temas, estilos y actitudes» (Orozco, 2002: 132). Los sonetos de Góngora, como sus décimas, asimilan la tradición del epigrama para dar cabida a su numen satírico que combinará en perfecta conjugación una narratio y una argutia, o una anécdota y una agudeza48. Una intención satírica que, según Mercedes Blanco (2012: 224), podría leerse o entenderse desde una múltiple perspectiva:

			los epigramas de Góngora tienen una mecánica tan bien ajustada que no nos dejan más alternativa que la de no tomar en serio su intención satírica, o tomarla en serio y darle un sesgo que se aparta de lo moral para entrar en el terreno minado de lo social y de lo político. O bien leemos la sátira de Góngora como broma y juego verbal puro, o bien vemos en ella una crítica enmascarada no de vicios, sino de estructuras; no de algunos o de muchos nobles degenerados, sino de la nobleza hereditaria y de la soberbia que inevitablemente engendra; no de los abusos sino de los usos; no de las tonterías, errores y vicios imputables a los individuos sino de las aberraciones que acarrea inevitablemente una determinada organización mental y social.

			Los sonetos satíricos y burlescos de este período fueron el cauce de expresión del yo poético de don Luis. Un yo sentimental que no solo se manifestaba en la lírica amorosa, aunque tal vez fuera la expresión más característica de la intimidad en la poesía del Siglo de Oro, sino que también encontraba su cauce como un yo testigo en la poesía satírica y también como un «yo burlesco, autoirrisorio o autoparódico de su oficio poético» «que predomina en Góngora» (Ponce, 2001: 33)49. Ciertamente, quizás pueda afirmarse que, en contra de lo que pudiera parecer, tal vez sea en la poesía satírica y burlesca de Góngora donde hallamos con más frecuencia e intensidad la expresión de su yo poético, o que estos géneros poéticos fueron aprovechados por el poeta cordobés como ámbitos propicios para la confesión de su pensamiento en paradójica correspondencia —y no necesariamente en franca contradicción— con lo expresado en su poesía seria.

			Los sonetos satíricos y burlescos constituyen, según Ciplijauskaité (1992: 21), el grupo más complejo y vivo:

			Su estructura es extremadamente interesante: incorporando la vena popular e incluso un vocabulario más que vulgar, no renuncian a la metáfora, se apoyan en el concepto, y el producto es casi siempre un juego sumamente gracioso, colmado de ambivalencias y de equívocos50.

			La sátira y la burla suelen ir unidas en estas poesías —como ha señalado Ciplijauskaité (1992: 22)—, «y juntas muestran una imagen muy viva de la sociedad que le va amargando la vida al poeta»51. Bien es cierto que, limitándonos a las composiciones de este período, que el poeta no parece reflejar en sus sonetos satíricos y burlescos un tono de afectación que dejara entrever alguna huella en su intimidad ni en su carácter de la impresión que recibe en sus visitas de la vida de la corte, cuyas pullas focaliza, a modo de sinécdoque pars pro toto, en sus ciudades, en sus ríos o en los cortesanos. Así puede observarse en los tres sonetos que escribió a raíz de su visita a Madrid en 1588: «Grandes, más que elefantes y que abadas», en el que satiriza a los cortesanos que son grandes solo en tamaño, son solicitantes de sí mismos, y Madrid es una ciudad de pobres hombres con «capas remendadas», de prostitución, con calles sucias52; «Téngoos, señora Tela, gran mancilla», en el que el poeta se queja de la ausencia en la corte de verdaderos nobles y hombres de armas que han cambiado las justas viriles por las carrozas en el Prado; y «Duélete de esa puente, Manzanares», en el que el poeta se burla de la ridícula corriente del Manzanares, río indigno para el majestuoso puente que mandó construir Felipe II y frente al Guadalquivir, lo que le permite burlarse de todo lo que en la corte resulta pretencioso y ostentoso. Y la expresión de su orgullo andaluz se mostrará quizás con más énfasis en el soneto de 1603 «Hermosas damas, si la pasión os ciega», en el que el poeta elogia a los andaluces frente a los cortesanos.

			Valladolid fue la otra ciudad que, desde 1601 hasta 1606, albergó la corte y que en 1603 fue visitada por Góngora53 y convertida también en destinataria de sus dardos satírico-burlescos al comprobar por sí mismo las incomodidades de una ciudad que no estaba preparada para albergar a tantas gentes que se tenían que mover en el ámbito de la corte54. En el soneto «Llegué a Valladolid, registré luego» se burlaba del nuevo reglamento que obligaba a registrarse al visitante, que era examinado de la cabeza a los pies, y luego no hallaba la corte sino una ciudad ridícula, de cortesanos a dieta, con barro, niebla, mal tiempo en invierno y en verano, con chinches en las posadas y, para colmo, con pestífero olor, como reflejó en otros sonetos de la serie: «Jura Pisuerga a fe de caballero», «¡Oh qué malquisto con Esgueva quedo», «¿Vos sois Valladolid? ¿Vos sois el valle» y «Valladolid, de lágrimas sois valle»55. La experiencia de este viaje a Valladolid nos permite observar —como vio Jammes (1987: 227-228)— una contradicción que acompañó a Góngora «durante toda su carrera»:

			por un lado, están las sátiras contra Valladolid y el mundo de la corte, las poesías burlescas sobre el Esgueva, con todo lo que expresan de «menosprecio de Corte», de provincialismo y de antiheroísmo: nos ofrecen un retrato, poco más o menos completo, de este poeta indócil, irrespetuoso, burlón e incluso libertino [...]. Pero también nos permiten descubrir, y al mismo tiempo, al poeta de éxito que se deja coger en el engranaje de su celebridad.

			En apariencia o en una lectura superficial de estos sonetos, podría pensarse que se trata tan solo de poesías «ingeniosas y divertidas», en las que aparece una «crítica superficial, pullas de turista exigente, sin más» (Jammes, 1987: 98). Sin embargo, se deduce que Góngora se ha sentido siempre extraño y forastero en la corte en todas sus estancias anteriores a 1617. Esa sensación y orgullosa condición de andaluz que siempre tuvo Góngora es tal vez la que lo llevaba, frente a la sátira y burla de la corte, de sus ciudades (Madrid, Valladolid) y ríos (Manzanares, Pisuerga, Esgueva), a elogiar a los andaluces («Hermosas damas, si la pasión os ciega»), sus ciudades (Granada, Córdoba) y ríos (Guadalquivir, Genil y Dauro, Tajo), sus monumentos y hábitos («La plaza, un jardín fresco; los tablados»), creando —como dijo Jammes (1987: 99)— «una especie de geografía sentimental de España» en su poesía que se divide en dos partes: «la España en la que el poeta se encuentra a gusto, y otra en la que se encuentra a disgusto»56. Lejos de la aparente superficialidad que pudiera pensarse que muestra la poesía satírica y burlesca, este conjunto de sonetos de Góngora revela un pensamiento personal más profundo que se expresa de forma constante a lo largo de su trayectoria literaria —si bien con tonos y registros diferentes y de acuerdo con la topica de una larga tradición literaria— «la sátira moral contra la vida cortesana: el amor venal, el interés, la adulación, la ingratitud de los grandes» (Jammes, 1987: 102). 

			III. (1609-1616)

			En esta etapa de la trayectoria vital y poética de Góngora no se observa el predominio absoluto de una tendencia o preocupación literaria, pues el poeta pulsa todas las cuerdas líricas, aunque sí parecen destacar las composiciones de carácter fúnebre, como las dedicadas a personajes de la realeza, como por ejemplo a la reina Margarita, la poesía laudatoria y los poemas satírico-burlescos. 

			Jammes (2011: 16) dice sobre el periodo de siete años que se da entre 1609-15 que «Góngora escribió tanto como antes y después, en los otros treinta y nueve años de su actividad literaria (1580-1626)». Escribió tanto aritméticamente por la cantidad de versos, pero se puede decir que escribió mucho más por la importancia y calidad de lo escrito, ya que en esos años se incluyen el Polifemo y las Soledades. Según Jammes (2011: 29), en esos años 1609-12, cuando Góngora frisaba los cincuenta, se produjo «un verdadero cambio de ritmo, y finalmente de rumbo en su existencia». A partir del 9 de agosto de 1610, don Luis cambió su domicilio instalándose en la casa de la Plaza de la Trinidad; una casa evocada, con su jardín, en la carta de 1614 y por la que pagaría más de 100 ducados de alquiler al año. Sin embargo, en este periodo de tiempo (1609-12) también escribió otro tipo de poemas que no tiene nada que ver con lo fúnebre, sacro ni moral, como los poemas «Señores corteggiantes, ¿quién sus días», «No más moralidades de corrientes», en los que se observa también, aunque de otro modo, el desengaño que sintió el poeta, que en estos casos se concreta en su desdén hacia la vida de la corte; en estos sonetos el poeta expresa su «decisión de reorientar su vida social» (Jammes, 2011: 29):

			Aun limitada a la dimensión profana de las relaciones sociales, esa conversión era sin duda difícil para un temperamento como el suyo. Pero a través de esos titubeos podemos percibir la permanencia y la sinceridad de su deseo de cambiar de rumbo, y de la verdadera crisis moral, sin duda más profunda, que experimentó en aquellos años.

			La prueba decisiva la aporta el soneto «El conde mi señor se fue a Napoles», un poema que, aun siendo claramente burlesco, refleja la crisis espiritual que padece el poeta, como se observa en su deseo de quedarse «en su pobre albergue de Andalucía», pero sobre todo en el último verso en la palabra «mi salvación»: «Es, al contrario, una confidencia que autentifica la sinceridad que se podía discernir en los sonetos a la muerte de la reina, porque, en este caso por lo menos, nada le obligaba a conformarse con cualquier norma protocolaria» (Jammes, 2011: 29).

			Con motivo de una nueva información de limpieza de sangre el poeta viajó en 1609 a Alcalá de Henares, Burgos, Álava, Pontevedra y Madrid, donde estuvo todo el tiempo que le permitieron el cabildo y el dinero. Si llegó ilusionado y esperanzado, con su lira dispuesta a servir a señores, hubo de salir, sin embargo, maldiciéndolos. En estos viajes aprendió, desde luego, una cruel lección de desengaño, pero también salió ganando el poeta. Si volvió desencantado como cortesano, como poeta volvió con más ilusión que nunca y con más conciencia de su valía. La frustración de Góngora por no figurar en el séquito que acompañaría al conde de Lemos a Nápoles a tomar posesión de su cargo de virrey ni en el del duque de Feria a Francia a dar el pésame por la muerte de Enrique IV quedó reflejada en el soneto «El conde mi señor se fue a Napoles». Ese tono de desilusión es el que se aprecia también en otros poemas de ese tiempo, como el dedicado a Madrid («Nilo no sufre márgenes, ni muros») y sobre todo en el soneto «De chinches y de mulas voy comido», que refleja más intensamente la desesperanza del poeta y su fuerte deseo de regresar a su «tranquila casa de Córdoba» (Orozco, 1984: 38):

			El orgulloso poeta andaluz, que comprende ha empleado mal su musa, es sobre todo el que reacciona y, sintiéndose envejecer, con su natural ademán grave y burlón —jugando con las palabras— piensa en ver pasar los años rodeado de unos pocos libros, paseando por su huerta, mientras se pasa como higo.

			Pero, sin duda, donde mejor confesó este desengaño cortesano y sus desilusiones personales fue en su célebre composición en tercetos «Mal haya el que en señores idolatra», esa «epístola moral sin Fabio»57 —como la llamó Gerardo Diego— en la que el poeta, pensando en los ruiseñores, en el arroyo y en los árboles de su huerta, muestra enfáticamente su deseo de regresar a Córdoba y que ya nos ofrece —como dijo Orozco (1984: 39)— «la razón espiritual y literaria del Polifemo y de las Soledades que iba a escribir seguidamente». Todo un inmenso y hermoso volumen de versos que contienen todos los temas del «menosprecio de corte» «condensados en un espléndido arrebato lírico» (Jammes, 1987: 107). Fruto de ese mismo espíritu sería también el soneto «No más moralidades de corrientes» en el que el poeta expresa su deseo de regreso a la «quietud» de su «rincón desviado de las gentes».

			La crítica de Góngora a la corte también se modula en otros tonos y otros registros poéticos distintos que recuerdan los que ya había formulado años atrás, de ahí que lo veamos de nuevo poniendo en solfa en clave satírica y burlesca las empresas militares de España en manos de una nobleza degenerada y ociosa («¿De dónde bueno, Juan, con pedorreras?», «¡A la Mamora, militares cruces!» y «Llegué, señora tía, a la Mamora»).

			El otro conjunto importante de sonetos que escribió el poeta en los años de esta etapa se encuadra en el género de la poesía fúnebre. Jammes (2011: 23) señala que se ha desatendido este corpus de la poesía de Góngora, «considerándola menos interesante por ser obra de circunstancias, más o menos de encargo (son, muchas veces, asuntos de academia, con las dificultades artificiales que suponen)». En opinión de Jammes, hay que reconocer que es menos atractiva que la alabanza del pan tierno o las castañas, pero, precisamente, por ser poemas circunstanciales, «que se inscribe en el tiempo», pueden revelarnos «alguna de esas conexiones con la realidad que nos interesan».

			La importancia de los sonetos fúnebres fue destacada por Thomas (1974: 16), quien subrayó su relevancia, a pesar de lo que su escasa proporción —que fijaba en diecinueve, una cantidad en absoluto comparable, por ejemplo, con la de Quevedo58— sugiere, pero que muestra gran variedad de tono y estilo (Calcraft, 1980: 79)59. A su juicio, estos sonetos forman parte realmente de la poesía cortesana y, como los dedicatorios, se vinculan casi exclusivamente con la nobleza. Dos de los veintidós sonetos («Sobre dos urnas de cristal labradas» y «Fragoso monte, en cuyo vasto seno») son de los años más tempranos de Góngora (1582 y 1583) y podrían compararse o relacionarse con los primeros sonetos amorosos. El grupo más numeroso de los sonetos fúnebres se produce en este período60, pues los años 1610 a 1616 ven al menos un soneto fúnebre al año, destacando 1611 con tres dedicados a la muerte de la reina Margarita61. Finalmente, entre 1620 y 1622 hallamos seis sonetos más, tres de ellos inspirados por la muerte del protector y patrón del poeta, don Rodrigo Calderón (Matas Caballero, 2001). Entre los personajes llorados en los sonetos de Góngora están la duquesa de Lerma («¡Ayer deidad humana, hoy poca tierra», «Lilio siempre real nací en Medina» [1603]), doña Guiomar de Sá («Pálida restituye a su elemento» [1610]), el rey Enrique IV de Francia («El cuarto Enrico yace mal herido» [1610]), la reina Margarita de Austria («A la que España toda humilde estrado», «No de fino diamante o rubí ardiente», «Máquina funeral que desta vida» [1611]), la dama de Antonio de las Infantas («Ceñida, si asombrada no, la frente» [1613])62, tres hijas del duque de Feria («Entre las hojas cinco generosa» [1615]), y el cardenal Sandoval («Esta, que admiras, fábrica, esta prima» [1616]). La nómina de sonetos fúnebres se ampliaría en los años sucesivos con los que el poeta escribiría con motivo del fallecimiento de varios personajes: el rey Felipe III, cantado en el soneto «Este funeral trono que luciente» [1621]; en el soneto fúnebre «Al tronco descansaba de una encina» [1622] don Luis llora las muertes de tres amigos, don Rodrigo Calderón y los condes de Villamediana y de Lemos; al primero había dedicado otros dos sonetos fúnebres («Sella el tronco sangriento, no lo oprime» y «Ser pudiera tu pira levantada» [1621]); una lista de composiciones funerales que aumenta con el paso del tiempo63. Como sucede con los sonetos dedicatorios, la intención de los poemas fúnebres también cabría situarla en el ámbito de la función cortesana del poeta, es decir, de versos por patrocinio. Ellos están escritos para agradar a la familia y parientes del fallecido.

			El conjunto de veintidós sonetos fúnebres está regulado —como ha señalado Poggi (1997: XI)— por un sistema fijo de correspondencias semánticas que individualizan una concepción exterior y prerromántica de la muerte64. A su juicio, estos sonetos se articulan fundamentalmente en torno a la descripción del sepulcro entendido como monumento (sea artificial o natural, construido en roca y mármol o, en la más pura tradición bucólica, disimulado en los humos y en las selvas), como vemos en el soneto «con fuerte carga pictórica» —como dijo Egido (1983: 392)— que Góngora dedicó a la inscripción para el sepulcro del Greco («Esta en forma elegante, oh peregrino» [1614]), «ejemplo de interacción entre naturaleza y arte, de herencia horaciana en lo que respecta a la idea de la mayor perdurabilidad de la obra literaria sobre la pintura» (Bergman, 1979; Blanco, 2004). Aurora Egido (1983: 392) había señalado que las composiciones fúnebres «sirven al consabido tono elegíaco, cargado de pesimismo y revestido de mitos y alusiones clásicas». Los motivos y subtemas que desarrolla el poeta en sus sonetos obituarios responden —como ha señalado Thomas (1974: 17)— a las características de la poesía fúnebre: el sentimiento religioso, pensamientos sobre la inmortalidad del alma, reflexiones sobre la vida ejemplar del fallecido y la seguridad de recompensa en la vida después de la muerte65. También es frecuente en estos sonetos el tema de la vanidad de las cosas terrenas, como ha señalado Ciplijauskaité (1992: 22), para quien:

			el mayor interés del poeta se encamina hacia la descripción detallada del túmulo. La virtud del muerto se alaba menos que su belleza. Casi en todos se oscila entre el mundo pagano, lleno de ofrendas y aromas orientales, y la moral cristiana. Incluso en ellos el tono de panegírico suena más fuerte que el pesar causado por la pérdida. 

			Aunque no siempre es así, pues en algún soneto el poeta sí expresa su dolor sincero por la muerte de sus amigos, como ocurrirá en los sonetos que dedique años más tarde a Rodrigo Calderón y al conde de Villamediana (Matas, 2001). Orozco (2002: 170) había señalado que el tema fúnebre de la muerte se presenta en la poesía (no sólo del Barroco sino también del otoño medieval) con dos aspectos: «el de solemnidad y pompa fúnebre cargado de ornato y el de la general consideración moralizadora cristiana, sobre el poder de la muerte y lo fugaz y vano de las grandezas y goces humanos». A su juicio, excepto cuando lo exigen las circunstancias, Góngora «se adentra preferentemente, con vivo sentimiento de desengaño, en este segundo aspecto, si bien el mismo ornato poético de su verso cultista y su tono sentencioso enfático, de aviso o llamada, levanta el soneto con el carácter conmemorativo»66. 

			Ya en los sonetos fúnebres del período 1609-1612, como los dedicados a la muerte de la reina Margarita, se observan indicios —como ha señalado Jammes (2011: 26)— «de la especie de crisis moral que se discierne en estos tres sonetos», sobre todo si se le añade el de 1612 «Urnas plebeyas, túmulos reales», que reflejan cierta crisis espiritual que se traduce en la expresión de una vuelta a los fundamentos del cristianismo. Este intenso poema puede ser considerado razonablemente como el más elegante de los sonetos funerarios del poeta en noble estilo, y el eslabón natural entre estos y los sonetos morales de sus últimos años (Calcraft, 1980: 80).

			Acerca de la poesía funeral del Barroco, en concreto la que se cultiva en el marco del soneto, ha dicho Jesús Ponce (2001: 41) que:

			muestra como tendencia general la relegación a un plano secundario de las referencias a la muerte; en armonía con tal relegación, la contaminatio con los temas del desengaño y la vanitas se da accidentalmente, dado que la écfrasis del sepulcro constituye el pilar fundamental del repertorio epicédico propio de las formas breves. 

			Y señala cómo en estos sonetos confluyen diversos procedimientos que están vinculados a su ascendencia epigramática, como el abusivo empleo de la prosopopeya (que sirve para dotar de voz a la tumba o al cadáver), o lo que denomina «una retórica visiva de la inmediatez, conseguida mediante el vocativo, la escansión anafórica, las estructuras exhortativas y, sobre todo, la recurrencia del deíctico» (2001: 41-42), como se aprecia en los siguientes ejemplos:

			Esta en forma elegante, oh peregrino,

			de pórfido luciente dura llave

			Esta, que admiras, fábrica, esta prima

			pompa de la escultura, oh caminante

			Este funeral trono que luciente

			En el ámbito del soneto laudatorio se observa —como ha advertido agudamente Jesús Ponce (2001: 42)— «una suerte de alegorización, ya que el soneto asume a menudo la configuración emblemática de un stemma nobiliario, concentrando sus figuras en torno a un programa iconológico», como puede verse, entre otros, en el «lilio» heráldico de la duquesa de Lerma, las cinco estrellas azules sobre campo de oro que adornan el sepulcro del cardenal Sandoval o las cinco hojas de higuera en campo de oro de los Figueroa.

			Pero, junto a los sonetos dedicados a la pompa mortuoria, Jesús Ponce (2001: 42) señala otros sonetos que podrían englobarse en un marbete más lato de consolatio:

			responden éstas a una estructura tópica que hunde sus raíces en los poemas consolatorios latinos, formados por una introducción o expositio, una apertura encomiástica (laudatio), una parte trenética (comploratio o lamentatio) y, finalmente, una consolación propiamente dicha (consolatio). 

			Esta distribución funcional permite observar cómo, por un lado, se alaba y llora a los fallecidos y, por otro, se consuela a los supervivientes. Puede concluirse —con palabras de Jorge Guillén (2002: 83)— que el conjunto de sonetos fúnebres de Góngora forma una «serie espléndida de madurez».

			Conviene recordar —como hizo Orozco (2002: 170)— que Góngora dio «otra solución al soneto fúnebre muy acorde con su temperamento de cambiante psicología»: «la solución burlesca, según se produce también en los mitológicos o pastoriles». «En este caso lo más frecuente es la burla de la misma conmemoración fúnebre», como se aprecia, por ejemplo, en algunos «sonetos escritos en ocasión de los túmulos o catafalcos construidos en algunos lugares en las exequias de la reina doña Margarita»67. El afán de la época por hacer solemnes las exequias funerales llevó, en no pocas ocasiones, por la falta de recursos a construir ridículos monimentos «que hacen a Góngora reaccionar con su aguda sátira y fino sentido del humor», como hizo en su soneto dedicado al de Écija, «Ícaro de bayeta, si de pino», o a los de Jaén y Baeza, «Oh bien haya Jaén, que en lienzo prieto». 

			En el conjunto de sonetos de este período es necesario destacar el breve corpus de poemas que Góngora escribió en el fragor de la contienda literaria donde mantuvo varios frentes abiertos. El primero y, sin duda, el más prolífico es el que lo enfrentó con Lope de Vega durante prácticamente toda su trayectoria literaria y que en el ámbito del soneto había dado sus primeras muestras en 1598 con el que le enviara a propósito de su Arcadia («Por tu vida, Lopillo, que me borres»), y siguió con el que comienza «Embutiste, Lopillo, a Sabaot» [¿1602?], y el que dedicara a su Jerusalén («Vimo, señora Lopa, su epopeia» [1609]); años más tarde, al hilo de la batalla que don Luis tuvo que librar con Lope y sus secuaces por los ataques dirigidos contras sus Soledades, el poeta se defendió con los sonetos «Patos del aguachirle castellana» y «“Aquí del conde Claros!”, dijo, y luego» (ambos probablemente anteriores a 1622)68. Al otro pertinaz antigongorino, don Francisco de Quevedo, también le reservó don Luis un soneto en el que cifraba su defensa con un buen ataque en clave escatológica, que sería tan del gusto de Góngora («Anacreonte español, no hay quien os tope» [¿1609?]), o bien, con motivo de la obtención del hábito de Santiago, poniendo en solfa su cojera y su devoción por san trago («Cierto poeta en forma peregrina» [¿1618?])69. Con el poeta Juan de Jáuregui también se dio cita en la palestra literaria (Matas, 1990: 217-221), pues Góngora, que había recibido del sevillano una durísima crítica en el largo panfleto titulado Antídoto contra la pestilente poesía de las Soledades70, no desaprovecharía la ocasión de atacarlo en 1624 con motivo de la composición de su Orfeo, una fábula mitológica que los poetas del Parnaso y el propio Góngora vieron como una inclinación de Jáuregui del lado del estilo oscuro que tan acerbamente había censurado («Es el Orfeo del señor don Juan» [1624])71. Desde luego, fueron muchos más los ataques, críticas y pullas literarias que Góngora recibió a raíz de la composición de sus dos grandes poemas escritos en estos años, el Polifemo (1612) y las Soledades (1613), que los poemas que el poeta cordobés dirigió en defensa propia. A este espíritu respondían, sin embargo, los dos magníficos sonetos que don Luis compuso contra los que censuraron su Polifemo («Pisó las calles de Madrid el fiero») y sus Soledades («Restituye a tu mudo horror divino»), ambos de 161572. 

			IV. (1617-1624)

			Después de 1617 los recursos económicos de Luis de Góngora se han reducido a la mitad, justo en el momento en que sus gastos aumentan considerablemente con su traslado a la corte. La correspondencia del poeta a partir de ese año «es un verdadero testimonio de quiebra» (Jammes, 1987: 21): 

			Góngora experimenta a causa de ello amargura y desazón e incluso una verdadera angustia que, por primera vez, asoman a su obra: los sonetos del año 1623 nos revelan la profundidad de la confusión moral en la que le sumieron las dificultades económicas de sus últimos años.

			Los problemas y las causas de esa situación se remontan a unos años atrás (el «crecimiento de la familia» de Góngora que lo obliga a dividir sus ingresos, su «escaso sentido de los negocios», su mala administración, sus gustos dispendiosos y su «pasión por el juego»)73, pues en 1611 el cabildo había liberado al poeta de sus obligaciones de racionero (como una especie de jubilación anticipada), lo que le permitió ganar tiempo para escribir, pero que disminuyeron considerablemente sus ingresos74. Este conjunto de despropósitos acarrearon al poeta dificultades económicas, que —como dijo Jammes (2011: 21)— «será, en gran parte, lo que le obligará a exiliarse de Córdoba en 1617 para ir a Madrid a “solicitar”, es decir a hacer todo lo contrario de lo que proclamaba en sus versos, y condenarse a aguantar una sucesión casi continua de dificultades y decepciones»75. En la toma de esta decisión sus amigos jugaron un papel muy importante, pues, según subrayaba Pellicer, «vino a la Corte a instancia de grandes señores»; y el autor del Escrutinio incluso concretaba dicha influencia: «Y en particular del conde de Villamediana, que hasta enviarle la litera en que fuese no desistió». Desde luego un buen reclamo para ponerse en marcha en abril de aquel año debió de ser la capellanía de su Majestad que se le concedió por mediación del duque de Lerma y que el 15 de octubre recibió el nombramiento del rey (Orozco, 1984: 47).

			No debemos obviar la controvertida personalidad de Góngora, que —como ha señalado convincentemente Mercedes Blanco (2012: 424)— no cabe duda de que, por un lado, amaba su patria chica y se encontraba muy a gusto en su «patinejo», pero, por otro, aquel rincón provinciano debía de resultarle muy estrecho a un poeta afamado y reconocido que necesitaba imperiosamente salir de sus límites, de modo que muy posiblemente no le costase demasiado trabajo trasladar su residencia a Madrid, a pesar incluso de sus desilusiones pasadas76.

			En todo caso, la instalación de Góngora en Madrid y su activa participación en el ambiente de la corte (lujo, fiestas, recepciones, desfiles, procesiones, etc.) marcaron su vida y su poesía (Orozco, 1984: 49):

			Escribe menos y escribe como cortesano. Los monarcas serán las figuras centro de su poesía, y junto a ellas las de los nobles y amigos: fiestas, elogios, pequeñas circunstancias son objeto de frases corteses, derroche ornamental y graciosas ingeniosidades. El poeta halaga y recrea, pero evita que la «lisonja y la mentira» vuelvan a «rozar las cuerdas de su lira».

			En efecto, la obra literaria de Góngora también se vio afectada por su nueva vida, cuyos versos acogen principalmente a personajes, asuntos y circunstancias de la corte77, bien que en determinados poemas los asuntos cortesanos y personales terminan coincidiendo. En cualquier caso, en lo referente a los sonetos se puede apreciar un cierto equilibrio en el cultivo de los temas de corte y de los asuntos personales78, lo que resulta muy elocuente si se tiene en cuenta que en las anteriores etapas los sonetos cortesanos eran numéricamente inferiores. Como la división evidencia el novedoso papel que asumió la poesía de Góngora en este período, la ofrecemos a continuación limitándonos a los sonetos:
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			Como puede verse, en estos años Góngora escribió muy poco (Artigas, 1925: 161); en lo referente a los sonetos, solo un total de cuarenta y siete (sin contar algunos de datación incierta y ubicando otros de forma aproximada a su fecha de composición), de los que veintitrés son poesías de corte, frente a veinticuatro que son de inspiración personal, aunque muchos de estos tratan asuntos realmente ajenos a las propias circunstancias «íntimas» del poeta. 

			El novedoso papel que ahora explota Góngora en sus poesías de este período es el que Jammes (1987: 264-276) ha llamado «poeta de salón» y «gacetillero de corte»79, si bien es cierto que Góngora había dado muestras de estas expresiones poéticas en años anteriores con motivo de sus visitas a la corte en Madrid o en Valladolid. Este tipo de poesía está escrita para los cortesanos y son obra de encargo o, en todo caso, concebida como obsequio del poeta a sus amigos o personajes con los que se relaciona, pues, al fin y al cabo, Góngora es un poeta célebre en la corte y no deja de ser una buena noticia en ese ámbito la obtención de una poesía dedicada por el gran genio, que en su afán y ejercicio de corteggiante difícilmente podía declinar semejantes encargos, con lo que don Luis terminaba escribiendo bajo el dictado de sus compromisos sociales y cortesanos80. De ahí que no pocos de los sonetos de este período recreen «temas empalagosos y facticios» (Jammes, 1987: 264), asuntos fútiles y triviales como el que trata en el soneto «Prisión del nácar era articulado» (1620) sobre una dama que, quitándose una sortija, se pinchó con un alfiler, un asunto que parecía tema de academia, igual que el soneto de 1621 «Al tronco Filis de un laurel sagrado» dedicado a una dama a la que, mientras dormía, una abeja le picó en la boca. 

			Pero Góngora también ejercía en Madrid como «gacetillero de la corte» y se preocupaba por «dar realce a las idas y venidas del rey y de los grandes del reino». Aunque no era una tendencia que aparecía bruscamente en 1617, lo cierto es que ahora proliferan estos versos frívolos en la producción de Góngora «en detrimento de la poesía verdadera» (Jammes, 1987: 269). Puede comprobarse cómo el poeta en la correspondencia que mantenía con sus amigos andaluces, sobre todo con sus administradores cordobeses, Cristóbal de Heredia y Francisco del Corral, informaba de acontecimientos acaecidos en la corte, de manera que era lógico que esos temas y preocupaciones acabaran apareciendo en su obra poética, lo que también era en parte consecuencia de lo que se trataba en las academias literarias, en justas y certámenes poéticos y, en general, en Madrid (Jammes, 1987: 269). Cuando se lee este tipo de poesías uno tiene la sensación de que Góngora está pagando simplemente un elegante, elaborado pero esencialmente vacío tributo a su noble dedicatario y todo invita a pensar que Góngora habría asumido la tarea de alabar con escaso entusiasmo (Calcraft, 1980: 53). Así dio noticia en sus sonetos de la jornada de Portugal en 1619 de Felipe III («¿En año quieres que plural cometa»), de la que el rey volvió quejoso y cuya indisposición terminó en una seria enfermedad que obligaba a los poetas, y entre ellos a Góngora, a dirigir sus plegarias por su salud («En vez, Señora, del cristal luciente», «Esta de flores, cuando no divina»)81, que finalmente no sirvieron para mucho, pues el rey fallecería en 1621 y, desde luego, el suceso convocó a todos los ingenios que se vieron obligados a invocar a la musa para celebrar con sus versos las honras fúnebres del monarca: «Este funeral trono que luciente». Los achaques de la realeza fueron siempre motivos de obligada inspiración poética, de ahí que Góngora también calentara su pluma para hacer votos por la curación de la enfermedad de Felipe IV en 1621 («Los rayos que a tu padre son cabello»).

			El poeta compuso otros sonetos para personajes menos destacados de la corte, pero que igualmente exigían su respuesta, posiblemente por la petición que le habían cursado. En este sentido cabría mencionar el soneto que escribió en 1619 con motivo de la muerte a causa de un rayo del joven don Miguel de Guzmán, quinto hijo de Alonso Pérez de Guzmán, VII duque de Medina Sidonia («Tonante monseñor, ¿de cuándo acá»), o el de 1620 en ocasión de la muerte de un caballero mozo («Ave real de plumas tan desnuda»).

			En este amplio abanico de temas relacionados con noticias cortesanas, llamó la atención especialmente la situación del futuro rey Felipe IV y de su joven esposa Isabel de Borbón, hija de Enrique IV, pues, aunque estaban casados desde 1615, la consumación de su matrimonio se retrasó durante varios años a causa de su temprana edad, ya que el príncipe tenía sólo diez años cuando se casó82. La consumación matrimonial de los príncipes, que se produjo en el Pardo el 25 de noviembre de 1620, se convirtió en una destacada noticia y, en consecuencia, en un tema de inspiración poética al que Góngora consagró, además de dos romances («Las esmeraldas en hierba» y «Al tronco de un verde mirto»), dos sonetos («Dulce arroyuelo de la nieve fría» y «Peinaba al sol Belisa sus cabellos»): «Tema difícil, es cierto, aunque Góngora lo trata con delicadeza y habilidad, pero sin conseguir librarse de la frialdad habitual en estas composiciones de encargo» (Jammes, 1987: 270).

			Góngora dedicó sonetos a otros asuntos relevantes de la corte como el regreso del conde de Lemos de su virreinato de Nápoles («Florido en años, en prudencia cano», 1617), el nombramiento como cardenal en 1620 del Infante don Fernando de Austria («Purpúreo creced, rayo luciente»). Y también podemos ver otras composiciones que muy probablemente respondían, habida cuenta de la escasa importancia de los acontecimientos o de los dedicatarios, a los compromisos cortesanos contraídos por el poeta, como el soneto de 1620 a don Francisco de Padilla («A este que admiramos en luciente»), o el soneto compuesto en 1621 a raíz de la muerte de una dama portuguesa en Santarén («Aljófares risueños de Albïela»). 

			De otro tenor podría decirse que son algunos sonetos que Góngora escribió en este período cortesano, pero en ellos se combinan el oficio del poeta para celebrar el acontecimiento con el compromiso personal que había contraído con los personajes. Así puede constatarse en el soneto que dedicó a Villamediana con motivo de la composición de su Faetón en 1617 («En vez de las Helíades, ahora»), y el que le dedicó, aparentemente sin motivo alguno, solo para celebrar sus refinados y aristocráticos gustos («Las que a otros negó piedras oriente», 1621), curiosamente tan solo meses antes de su muerte. A este ámbito podría pertenecer también el soneto dedicado en 1620 a su amigo fray Hortensio Félix Paravicino («Al que de la conciencia es del tercero») 

			En otros sonetos vemos cómo el poeta celebra algunas hazañas venatorias o taurinas, como en «Teatro espacïoso su ribera», de 1621, donde recrea la escena del joven Felipe IV matando un jabalí en los bosques del Pardo, que tal vez sería un tema de academia, o en el soneto de 1623, «Con razón gloria excelsa de Velada», inspirado en una faena taurina del marqués de Velada en una fiesta de toros celebrada en la Plaza Mayor de Madrid el 4 de mayo de ese año.

			La vida política, en tanto que motivaba importantes celebraciones o acontecimientos, también estaba presente en la poesía de Góngora, como ponen de manifiesto algunos de los últimos sonetos que escribió el poeta: uno, de 1623, dedicado a la llegada a Madrid del príncipe de Gales, que pretendía casarse entonces con la infanta María, «Undosa tumba da al farol del día», y el otro compuesto en 1624 con motivo del viaje del rey Felipe IV a Andalucía, «Los días de Noé bien recelara». 

			A pesar de que las poesías de corte que Góngora escribe en estos años trate temas y anécdotas insustanciales que en otras circunstancias vitales distintas del poeta muy probablemente ni siquiera hubieran sido tenidas en cuenta, el oficio de poeta de don Luis y su extraordinario ingenio convirtió tales poemas en auténticas obras de arte, orfebrería poética fruto de su «obsesión por la perfección» (Jammes, 1987: 274). En resumen, podría decirse que todo este conjunto de sonetos cortesanos ofrece —como dijo Cruz Casado (1995: 175):

			una especie de crónica en pulidos versos, algunos bellísimos, de la vida cortesana, en la que se mezclan, junto a sucesos trascendentales, como el nacimiento o la muerte, hechos palaciegos menos importantes e incluso nimios, como la caza o las fiestas. Pero todos ellos le dan ocasión a Góngora de lucir un ingenio fulgurante.

			Pero se aprecia claramente (obsérvese su correspondencia) que Góngora se vio sometido y entregado a las obligaciones cortesanas que terminaron subyugando su creación poética, «ligada a la necesidad de ganar y conservar protectores» (Jammes, 1987: 275). Al mismo tiempo se sintió forzado a renegar de su independencia de juicio, de su espíritu combativo, de su insolencia, y hasta de su desenvoltura tan frecuente en su producción anterior. Ahora no resulta extraño ver a Góngora «exaltar la grandeza de la católica España, o su poderío militar, en términos [...] que no parecen reflejar el fondo de su pensamiento» (Jammes, 1987: 275). 

			Y por fortuna no toda la poesía de estos años se limitó exclusivamente a sus preocupaciones y vivencias cortesanas, pues en el corpus de sonetos de este período podemos hallar un conjunto de poemas en los que Góngora tocó otras cuerdas distintas como la satírica y burlesca que se inspiró en otros episodios vitales y literarios, como los que escribió en torno a las distintas batallas literarias en que todavía se veía obligado a mostrar su ingenio —como se ha visto anteriormente. 

			Góngora no dejó de cortar su pluma en tono burlesco en este período, pues al fin y al cabo el humor y la burla fue una constante en toda su trayectoria poética, y así dirigió sus pullas a las comediantas María de Vergara («No sois, aunque en edad de cuatro sietes», post. a 1617), cuya edad y estado físico no eran propicios para continuar siendo «primera» dama de la compañía, a Jusepa Vaca («Si por virtud, Jusepa, no mancharas», ¿a. 1622?), haciéndose eco de su célebre generosidad sexual, y al autor y actor de comedias Vallejo, quien, además de su fama de cornudo, en la representación del Anticristo de Juan Ruiz de Alarcón se negó a volar por una maroma y tuvo que ser sustituido por Luisa de Robles («Quedando con tal peso en la cabeza», ¿1623?). 

			Lo burlesco fue acompañado del tono satírico en algún que otro soneto como el que dedicó al libro de sermones que publicó (¿1621?) el padre Florencia de la Compañía de Jesús, «Doce sermones estampó Florencia», volviendo don Luis a uno de los temas predilectos de la poesía satírica, la crítica a los jesuitas que ya había formulado en su letrilla «Trepan los gitanos».

			Y, por supuesto, tampoco faltaron en estos años algunos sonetos en los que Góngora dejaba aparecer su humor y dulce burla dirigidos con afectiva complicidad a sus destinatarios con los que intercambiaba productos alimenticios por versos, como se ve en el soneto de 1619 dedicado a fray Esteban Izquierdo, en agradecimiento de una bota de agua de azahar y unas pasas («La Aurora de azahares coronada»), o en el soneto de 1620 dirigido al doctor Narbona para pedirle unos «albarcoques» que había prometido enviarle («Mis albarcoques sean de Toledo»). El agradecimiento del poeta también surgió en correspondencia por el retrato que un pintor flamenco le hizo («Hurtas mi vulto, y cuanto más le debe», 1620). El humor y la burla aparecieron en aquellos asuntos que tanto gustaban y no pocas veces incomodaban a Góngora como los enredos derivados de las timbas que el poeta nos muestra en el soneto de 1621 «El conde mi señor se fue a Cherela», en el que se quejaba de la tardanza del conde de Villaflor en devolverle «unos dineros que le había prestado en el juego»83. Con alguna pizca de pelusilla por no acompañar al conde de Villamediana y al duque de Alba en su viaje a Nápoles les dirigía otro soneto burlesco en 1622 («El conde mi señor se va a Napoles»), probablemente meses antes del asesinato de su amigo, en un tono y tema que recuerda al que compuso allá por 1610 y que empezaba de la misma forma.

			Ahora bien, los nueve años de estancia de Luis de Góngora en la corte madrileña también le inspiraron obras profundas y personales, que dieron un giro inesperado a su carrera poética (Jammes, 1987: 276). Desde luego, no hay que ver a Góngora —como dijo Emilio Orozco (1984: 49)— «como un hombre superficial, regocijado y egoísta, insensible al dramático acontecer histórico de los años que vive». A don Luis podría habérsele reprochado su ceguedad y «poco instinto político» (Artigas, 1925: 153) que le impidió prever «los sucesos de la corte», pero no de que se despreocupara de los acontecimientos políticos y, menos aún, de que fuera «insensible ante la violencia de cambios, caídas y muertes» (Orozco, 1984: 49). El epistolario de Góngora se convirtió en un verdadero testimonio de intensa, y en ocasiones dolorida, emoción en relación con los acontecimientos acaecidos en la corte, como la agitación de palacio la noche en que moría Felipe III, la prisión y muerte de don Rodrigo Calderón o el violento asesinato del conde de Villamediana. La sinceridad y autenticidad de los sentimientos que Góngora había mostrado abiertamente en sus cartas acabó tiñendo algunos de los poemas que compuso en estos años, ofreciéndonos lo que Jammes (1987: 276) denominó la «visión trágica del cortesano». «Con razón se lamentó insistentemente de lo desgraciado que era», como dijo Orozco (1984: 49), pues llegó a la corte en el peor de los momentos, cuando «los pilotos que le iban a conducir en su navegar por ella caían precipitadamente»: el duque de Lerma, el conde de Lemos, don Rodrigo Calderón y el conde de Villamediana. 

			Y, sin embargo, Góngora no se olvidó de sus protectores y amigos en su desgracia y los homenajeó en su poesía. Como revelan sus cartas, el poeta permaneció fiel a don Rodrigo Calderón hasta el último momento: «el proceso, la tortura, la condena y la ejecución de don Rodrigo fueron para él un largo calvario que recorrió hasta el final» (Jammes, 1987: 277). Góngora escribió dos sonetos fúnebres por la muerte de su amigo: «Sella el tronco sangriento, no lo oprime» y «Ser pudiera tu pira levantada» (Matas, 2001). La desgracia del valido terminó convertida en tema de academia, pero las poesías de nuestro autor no pueden equipararse con las de otros poetas porque expresan «un drama personal», sus versos —como dijo Jammes (1987: 279)—:

			palpitan de emoción contenida y el tema está tratado con una perfección admirable, ya sea cuando el autor evoca el monumento de bronce imaginario que la opinión pública ha levantado espontáneamente al vencido marqués, ya sea que, a través de la doble metáfora del pavón y del Fénix, nos comunique el sentido profundo del destino de don Rodrigo: vanidad, castigo y resurrección en la leyenda.

			La tragedia volvería a golpear a don Luis cuando el 21 de agosto de 1622 el conde de Villamediana fue asesinado en plena Calle Mayor y el 19 de octubre del mismo año falleció el conde de Lemos. En el soneto «Al tronco descansaba de una encina», además del homenaje a los tres amigos y protectores caídos, el poeta reflexiona sobre la fatalidad que le reserva el destino al contemplar con amargura cómo los tres árboles protectores —en metáfora de sus tres amigos—, la poderosa encina (Rodrigo Calderón), el laurel (Villamediana) y el olivo de Minerva (el conde de Lemos), han sido derribados y reducidos a cenizas. Junto a las poesías dedicadas a la muerte de Rodrigo Calderón en 1621, estos sonetos reflejan por primera vez la amargura de la vida cortesana que él contempla desde dentro, como «pretendiente que se sabe condenado a ella por mucho tiempo» (Jammes, 1987: 279).

			A pesar de estas terribles decepciones, Góngora permaneció en la corte, experimentando situaciones y sentimientos contradictorios, pues zigzaguea entre la desesperanza y la vana creencia en tiempos mejores. La realidad, sin embargo, se muestra hostil contra sus intereses, pues —como ha señalado Jammes (1987: 280-281)— poco a poco «se arruina, vive mal, su salud le traiciona, se da cuenta de la vanidad de sus esfuerzos, pero como un jugador obstinado se niega a abandonar la partida... Y de hecho sólo la abandonará con su último aliento». 

			Del corpus de sonetos que Góngora escribió en el período de su vida en Madrid desde 1617 destaca de forma especial por su carácter personal y sincero, por su intensidad emocional y calidad literaria, un grupo de nueve sonetos (194-202) que puede considerarse —con palabras de Ponce Cárdenas (2001: 42)— «un diminuto cancionero moral» que compuso en 1623 y que constituye lo que ha sido calificado como un verdadero ciclo de senectute: «Frente a la autonomía lírica de los textos juveniles, nada más hondo y desengañado que estas piezas de la vejez, con su aire mortecino de confesión biográfica». 

			En el soneto «Mariposa, no sólo no cobarde» recrea la ceguera fatal que empuja al insecto hacia la llama y que es igual que la de todos los pretendientes cortesanos. El poeta se autorretrata —como dijo Ponce Cárdenas (2001: 42)— «como pretendiente áulico, atraído por el esplendor de la corte, lastimoso personaje cuyo trágico fin sigue el de la mariposa y la llama». El poeta se da cuenta del peligro de su empresa demasiado tarde y no puede escapar a su destino. Mientras que la muerte de la mariposa sepultada en olorosa cera puede estimarse que es dulce y gloriosa, la del poeta que lo reduce en cenizas no es el esplendor de una llama sino, en todo caso, un poco de humo (Jammes, 1987: 283). 

			Será ahora, por primera vez, cuando Góngora mezcle de forma sincera «las reflexiones sobre la vanidad de las ambiciones cortesanas» «con las meditaciones cristianas sobre la muerte» (Jammes, 1987: 284) en los sonetos «En este occidental, en este, oh Licio» y «Menos solicitó veloz saeta». En estos poemas (Ponce Cárdenas, 2001: 43) aparece la «figura clásica del interlocutor ficticio» que «reduce el marco de la comunicación a una suerte de exhortación personal, dado que es el propio autor quien se esconde bajo la máscara nominal de “Licio”». Como dijo Ponce Cárdenas, «la lección de los imperios caídos en la Antigüedad (Cartago), los símbolos del polvo, la ruina, o la ceniza marcan la admonición temerosa y el sentimiento de lo efímero (fugaces labuntur anni...)». Más allá de las resonancias estoicas que respiran los poemas, se detecta en ellos el estado anímico de Góngora en ese tiempo: tristeza, flaqueza, desesperanza y un profundo sentimiento de inutilidad del tráfago cortesano.

			Y, sin embargo, en ese mismo contexto de desaliento y fatiga el poeta escribe un soneto en el que confiesa su deslumbramiento y ternura ante la belleza de una joven, «Oro no rayó así flamante grana». El soneto recuerda en muchos aspectos las poesías escritas en su primera etapa de evidente signo petrarquista, aunque ahora asoma, sin embargo, a la par que la emoción del tiempo que la joven y hermosa dama tiene por delante, unas notas de discreta melancolía al sentirse muy viejo para cantar siquiera dignamente la juventud y el amor.

			Otros cinco sonetos de este ciclo de senectute reflejan perfectamente la contradictoria situación del poeta corteggiante que oscila entre el desaliento y desesperanza que le ocasionan las desgracias de sus valedores y el agravamiento de su calidad de vida y las vanas ilusiones y expectativas que lo hacen seguir en la corte a pesar de sentirse viejo y achacoso84. Tres de ellos expresan la amargura y desesperanza del cortesano desengañado y acosado por toda una cadena de dificultades («En la capilla estoy y condenado», «Camina mi pensión con pie de plomo», «De la Merced, Señores, despedido») y los otros dos, de forma contraria, un canto de esperanza del poeta corteggiante dispuesto a seguir hasta el final su destino («Sople rabiosamente conjurado» y «Cuantos forjare más hierros el hado»).

			La pensión regia que se va retrasando —como dijo Ponce Cárdenas (2001: 42)— «motiva la poesía pedigüeña, a la manera de un Hiponacte que reclamara alimentos o leña para una chimenea vacía», como leemos en el soneto «Camina mi pensión con pie de plomo», en el que el hambre y el frío son los temas centrales y el vocabulario y las alusiones de orden alimenticio ocupan un puesto destacado: «mediodía», «mesa», «olhai» (‘olla hay’), «como», «comer», «ayuno». Aunque se trata de un soneto burlesco, no se debe ocultar la amargura y la triste realidad en la que vive el poeta. El tercer soneto, que también es burlesco o semiburlesco, se estructura igualmente sobre una serie de juegos de palabras en torno a las órdenes religiosas: «la Merced», «la Compañía», «el Carmen», etc.85. 

			Pero —como ha dicho Jesús Ponce (2001: 43)— «el deseo vacilante de abandonar la corte y regresar a la «templada Andalucía», como anhelo presidido por el desánimo, se contrapone al díptico final dedicado a la Esperanza, con las imágenes arquetípicas de la navegación procelosa y el recurso lastimero de los exempla bíblicos (José, Daniel)». En efecto, a pesar de la situación miserable que vive el poeta y sobre todo de sus amargas quejas, lo que resulta un tanto sorprendente es la fuerza e intensidad con la que Góngora expresó también el sentimiento opuesto, su incansable y casi injustificada esperanza del pretendiente (Jammes, 1987: 287), como se ve en el soneto «Sople rabiosamente conjurado» en el que el poeta proclama sinceramente su fe del cortesano que, tras pasar treinta años navegando en el proceloso mar de la corte, acepta su destino; o en el soneto «Cuantos forjare más hierros el hado», en el que el poeta «hace de la espera del cortesano una verdadera esperanza [...], casi una virtud teologal» (Jammes, 1987: 288), de ahí que tome sus alusiones y referencias del ámbito bíblico86. 

			LENGUA POÉTICA


			Tras los clásicos estudios de Alemany y Selfa (1930) y Dámaso Alonso (1935)87 sobre la lengua poética de Góngora, ha habido nuevas y relevantes aportaciones sobre este aspecto de la obra poética del ingenio cordobés, como el capítulo que Robert Jammes (1994: 102-143) dedicó a la lengua poética de las Soledades o su reflexión sobre el lenguaje sucio y deshonesto de Góngora (Jammes, 2014) y la acertada visión de conjunto que ofreció Jesús Ponce (2001: 109-132). Recientemente, Mercedes Blanco (2012 [20162]) ha realizado un exhaustivo y extraordinario estudio sobre los fundamentos conceptistas y la significación de la lengua poética gongorina88. Estos estudios han analizado de forma excelente las claves y características del idiolecto gongorino, hasta el punto que eximiría a todo estudioso de ofrecer cualquier otro asedio crítico en este sentido, pues casi con toda seguridad nada nuevo se podría aportar sobre la lengua poética de Góngora centrándonos en la observación de sus sonetos. En cualquier caso, siguiendo el planteamiento que el profesor Jesús Ponce (2001: 109-132) aplicó al estudio de la lengua poética de Góngora, de cuyos procedimientos retóricos y estilísticos nos ofreció una afortunada síntesis, nos proponemos, siquiera sea brevemente, mostrar algunas de las características más destacadas o singulares de la lengua poética de los sonetos de Góngora89. No obstante, ha resultado imprescindible y utilísimo para esta tarea el magistral estudio de Dámaso Alonso sobre la lengua poética de Góngora (1978: V, 1-238 [1935]). Como es sabido, el insigne gongorista fue quien estudió los rasgos característicos de la lengua poética de don Luis de forma más ambiciosa, si bien es cierto que se limitó, en espera de un estudio posterior más amplio que, sin embargo, nunca llegó a realizar, a la cuestión del cultismo (léxico y sintáctico) y a las «dificultades de la sintaxis» (repetición de fórmulas estilísticas, verbo ser con el sentido de ‘servir’, ‘causar’, acusativo griego, ablativo absoluto e hipérbaton) del poeta cordobés, quedándose aplazados para una «segunda parte» otros aspectos importantísimos como «la metáfora, la hipérbole, las alusiones , el ritmo, el color, etc., en el arte de Góngora» (1978: V, 12). Aquel benemérito estudio de la lengua poética de Góngora se ha visto felizmente ampliado por numerosas e importantes aportaciones más recientes que han venido no sólo a paliar, en gran medida, las carencias aducidas por el maestro de gongoristas, sino a amplificar en algunos casos sus propósitos críticos90. 

			El resultado final se ha concretado en la exposición de los avatares estilísticos que se han detectado en los sonetos de Góngora, atendiendo a los siguientes aspectos: cultismo léxico, cultismo sintáctico (hipérbaton y acusativo griego), sintagmas o expresiones, perífrasis (tópicos o motivos literarios, alusiones mitológicas, alusiones emblemáticas, otras alusiones) y metáfora91.

			Cultismos léxicos

			Para el profesor Orozco (1984: 96), el cultismo léxico era el «rasgo más característico de la lengua» poética de Góngora, empleado de forma repetida y sistemática; si bien es cierto que Góngora «no hizo más que extremar una tendencia iniciada hacía dos siglos y apoyada en la opinión y ejemplo de humanistas y poetas». Sin ánimo de seguir estrictamente el concepto de cultismo, concebido como el término que no experimentó la evolución fonética normal en las palabras populares, lo empleamos de manera similar a lo señalado por Dámaso Alonso (1978: V, 52)92, de modo que debemos tomar el concepto de forma lata, ya que no siempre se ha podido determinar el origen erudito o popular de una misma palabra; y, en no pocas ocasiones, nos hallamos ante «cultismos semánticos», es decir, con palabras en las que el poeta ha descubierto un sentido etimológico distinto del habitual, y —como dijo Dámaso Alonso— este tipo de cultismo puede existir en una palabra que fonéticamente sea ya culta o ya popular.

			Luis de Góngora usa cultismos que, excepto una minoría, se conocían bien en la lengua de fines del XVI, de manera que tales palabras —como había afirmado Jammes— no debían de resultar tan extrañas en cuanto a su significación, pues los lectores tenían, además, el suficiente conocimiento para entenderlas. Góngora —como dijo Dámaso Alonso— los «recoge, condensa, intensifica» y tuvo el acierto de fijarlos en la literatura, y de ahí terminaron pasando al lenguaje hablado. En cualquier caso, espigaremos tan solo una pequeña muestra de los cultismos que empleó Góngora en sus sonetos.

			Góngora había usado hasta en seis ocasiones el cultismo esclarecido (‘muy ilustre, generosamente noble, de alto y claro linaje’), que había sido introducido —como señaló Martos93— por Mena (Laberinto, copla 73, v. 6; y copla 147, v. 2), y que hallamos, por ejemplo, en el soneto de 1610, «El cuarto Enrico yace mal herido»: «glorïoso francés esclarecido» (v. 5)94.

			De los cultismos empleados por Góngora cabría decir que ya se usaban con normalidad en la literatura y en la lengua hablada, y la extrañeza pudo radicar, no en la forma de esas palabras, sino en lo culto de la acepción tomada por el poeta. Una extrañeza que pudo verse aumentada por el excesivo uso con que llegó a emplear algunos de estos cultismos de acepción. Esta tendencia gongorina a volver a la raíz etimológica de las palabras, y a menudo a su sentido original, constituye uno de los rasgos más característicos de su poesía, de modo que algunos de estos cultismos que se hallan en las Soledades los encontramos previamente en sus sonetos, aunque hubieran sido objeto de censura95.

			Otro ejemplo de cultismo es la palabra pompa, que Covarrubias (1979: 876) había definido como «el acompañamiento sumptuoso de gran aparato, ora sea de regozijo o de tristeza». Góngora emplea el cultismo en sus sonetos hasta en siete ocasiones, la primera vez en uno de la serie dedicada a la muerte de la reina doña Margarita, en concreto en el soneto «No de fino diamante o rubí ardiente», de 1611: «Pompa eres de dolor, seña no vana» (v. 9)96. 

			El cultismo solicitar fue usado por el poeta en sus sonetos hasta en diez ocasiones, la primera en el del ciclo ayamontino que comienza «Alta esperanza, gloria del estado» (1607): «las que memorias han solicitado» (v. 8); también en otro del mismo año, dedicado A doña Brianda de la Cerda, «Al sol peinaba Clori sus cabellos»: «Esto Amor solicita con su vuelo» (v. 12); en otro soneto de 1609, «Los blancos lilios que de ciento en ciento»: «con pluma solicita lisonjera» (v. 6); también lo usa en dos de los sonetos dedicados a las honras por la muerte de la reina doña Margarita, de 1611, «Máquina funeral que desta vida»: «farol luciente sois, que solicita» (v. 9); y en el que comienza «Oh bien haya Jaén, que en lienzo prieto»: «pinos corta, bayetas solicita» (v. 11); lo hallamos en uno de 1615, «Hojas de inciertos chopos el nevado», dedicado A un caballero de Córdoba, que estaba en Granada: «y del leño vocal solicitado» (v. 5); en otro de ese mismo año, «No entre las flores, no, señor don Diego», lo vemos como cultismo de acepción (‘mover’): «que el aire vago solicite luego» (v. 8). Y también lo hallamos en dos de sus sonetos del ciclo de senectute, de 1623, el que comienza «Mariposa, no solo no cobarde»: «del esplendor solicitada, llega» (v. 6); y en «Menos solicitó veloz saeta»97. A excepción de dos ocasiones, se observa la preferencia del poeta por ubicar el cultismo en el segundo cuarteto (versos 5, 6 y 8) y en el primer terceto (vv. 9 y 11).

			El cultismo canoro apareció por primera vez en los sonetos de Góngora, en uno de fecha muy cercana a la de las Soledades, «Hojas de inciertos chopos el nevado», de 1615, dedicado A un caballero de Córdoba, que estaba en Granada: «canoro ceñirá muro animado» (v. 8). El cultismo había sido usado por Góngora en sus Soledades y había recibido la censura de Jáuregui98.

			El cultismo conducido lo podemos hallar en varios sonetos de Góngora, como en el de 1603, dedicado a una montería en la que participaron los reyes Felipe III y doña Margarita, «Clavar victorïoso y fatigado»: «Conducida, llegó a pisar el prado» (v. 5); en el soneto sacro de 1610, «En tenebrosa noche, en mar airado»: «besa el puerto, altamente conducido» (v. 12); y en otro del mismo año, dedicado al asesinado Enrique IV, «El cuarto Enrico yace mal herido», en el que, también en el mismo cuarteto, lo llamó «conducidor de ejércitos, que en vano» (v. 6); en fecha posterior a los magnos poemas gongorinos, lo vemos en un soneto del ciclo de senectute, de 1623, «Cuantos forjare más hierros el hado»: «Conducido alimenta, de un cabello» (v. 12).

			El cultismo ostentar lo usó en un soneto de 1609, «Los blancos lilios que de ciento en ciento»: «si tanto puede el pie, que ostenta flores» (v. 11); y como sustantivo en el soneto «No de la sangre de la diosa bella»: «fragrante ostentación haga la rosa», v. 2.

			El poeta usa el cultismo púrpura en sus distintas formas —verbo (purpurear) y adjetivo (purpúreo)— y en diferentes momentos: en su soneto de 1609, dedicado al conde de Lemos cuando fue a visitarlo, «Llegué a este Monte fuerte, coronado»: «que ya de mejor púrpura vestido» (v. 10); en el soneto de 1612 dedicado al obispo de Pamplona don Antonio de Venegas, «¡Oh de alto valor, de virtud rara», deseándole el ascenso en su carrera religiosa, a través del cultismo con valor metonímico: «del pellico a la púrpura ascendiente» (v. 7); y en fecha posterior a las Soledades, en su soneto de 1621, dedicado a la enfermedad de la que murió Felipe III, «Los rayos que a tu padre son cabello»: «purpureará tus aras blanco toro», curiosamente también en el v. 7.

			El cultismo semántico concento («canto acordado, armonioso y dulce que resulta de diversas voces concertadas», según lo define Autoridades), que el poeta ya había usado en el Polifemo (v. 345): «entre el concento, pues, nupcial», lo emplea en forma adverbial en el soneto de 1615, dedicado al obispo de Córdoba, fray Diego de Mardones, a quien el maestro Risco dedicó un libro de música, «Un culto Risco en venas hoy süaves», de forma que el poeta estrecha la significación del poema con el uso preciso de términos que enfatizan el tema musical recreado: «concentüosamente se desata» (v. 2).

			El cultismo semántico tímida, ‘temerosa’, lo usa Góngora con frecuencia en su poesía, como en el poema, de 1616, «Era la noche, en vez del manto obscuro» II (v. 35) o en el Polifemo (v. 254); y en sus sonetos lo vemos en uno de 1617, dedicado a don Luis de Ulloa, «Generoso esplendor, si no luciente»: «Tímida fiera bella ninfa huya» (v. 12); y en un soneto de 1621 que trata sobre una dama a la que picó una abeja, «Al tronco Filis de un laurel sagrado», curiosamente también en el último terceto: «en atenciones tímidas la deja» (v. 13).

			Como dijo Jammes (1994: 102-103), Góngora usó en las Soledades, además de los cultismos señalados por Dámaso Alonso, «otra lista de los vocablos que, sin ser necesariamente cultos o nuevos, aparecen con tanta frecuencia que han llegado a ser como la firma de Góngora o, si se quiere, el emblema lingüístico de su poesía». Unos términos que también aparecen empleados en sus sonetos. Veamos un par de ejemplos. El cultismo émulo es uno de los que el poeta usó con frecuencia, y así lo vemos en los sonetos heroicos, como en el dedicado al marqués de Ayamonte, de 1607, «Alta esperanza, gloria del estado»: «émulo ya del sol, cuanto el mar baña» (v. 6); y lo hallamos en el soneto de 1620, dedicado a Francisco Padilla, «A este que admiramos en luciente»: «émulo del diamante, limpio acero» (v. 2); en el del mismo año, «Prisión del nácar era articulado»: «de mi firmeza un émulo luciente», curiosamente igual posición (v. 2); y en un soneto de 1620, dedicado a un pintor flamenco que lo retrató, «Hurtas mi vulto, y cuanto más le debe»: «que émulo del barro lo imagino» (v. 6). El cultismo incierto había sido usado por Góngora en algunos de sus sonetos, desde fecha temprana, como el de 1594, «Descaminado, enfermo, peregrino»: «en tenebrosa noche, con pie incierto» (v. 2); más tarde, lo hallamos en el soneto de 1615, dedicado A un caballero de Córdoba que estaba en Granada: «Hojas de inciertos chopos el nevado»; y en el soneto del mismo año, a propósito de la reacción antigongorina por la difusión de las Soledades, «Restituye a tu mudo horror divino»: «tórtola viuda al mismo bosque incierto» (v. 10).

			Cultismos sintácticos

			Una de las construcciones características de la sintaxis gongorina es un tipo de hipérbaton consistente en «la separación del sustantivo con relación a sus determinativos este, tanto, cuanto, aquel, etc.» (1978: V, 216)99. Dámaso Alonso había señalado este tipo de hipérbaton como una de las construcciones características del estilo de Góngora (1978: V, 216-224)100. Por otra parte, el procedimiento deíctico es habitual cuando el poeta quiere intensificar el efecto visual proyectado sobre la persona o cosa que se quiere destacar. Así vemos cómo lo emplea para llamar la atención del lector, que desempeña el papel de espectador que contempla el objeto o el personaje como si se tratara de un retrato. Como había señalado el profesor Jesús Ponce, esta construcción deíctica era característica de la poesía laudatoria desde la antigüedad clásica101. La construcción hiperbática la vemos empleada en varios de sus sonetos con la función ya comentada, como en el de 1603, «De ríos soy el Duero acompañado»: «Este que siempre veis alegre prado» (v. 5). También hallamos la construcción hiperbática en el soneto de 1609, «Este, a Pomona cuando ya no sea, / edificio al Silencio dedicado» (vv. 1-2); y en el de 1611, «Este, que Babia al mundo hoy ha ofrecido, / poema, si no a números atado» (vv. 1-2), donde la construcción hiperbática ocupa, como en el anterior, dos versos. En el soneto de 1612, «Este, que en traje lo admiráis togado, / claro, no a luces hoy de lisonjero / pincel, sino de claro caballero, / esplendor del Buendía que lo ha dado;» (vv. 1-4), vemos de nuevo el hipérbaton en alabanza de un cuadro o retrato de don Juan de Acuña, pero con la particularidad de que el poeta intensifica el uso de dicha construcción, como si quisiera llamar la atención del lector que parece contemplar el retrato de don Juan de Acuña; así se evidencia en el comienzo de cada estrofa con el pronombre este («este, ya de justicia, ya de estado, / oráculo en España verdadero», vv. 5-6), como si el poeta señalara con el dedo al retratado; y así lo ratifica un verbo como admiráis, en el primer verso, pero sobre todo, el verbo principal (es) de los trece primeros versos que termina de presentar el personaje al lector: «este [...] don Juan de Acuña es». Se trata del primer soneto en el que el poeta usa la construcción hiperbática para referirse a un personaje y no a una cosa (río, prado, poema), aunque sea un retrato. El poeta vuelve a usar la construcción hiperbática en el soneto de 1615, «Un culto Risco en venas hoy süaves»: «este, si numeroso, dulce escucha / torrente, que besar desea la playa» (vv. 9-10). Esta modalidad hiperbática aparecerá en los últimos sonetos del poeta, que, aunque no pertenecen a los dedicatorios, sí refuerzan la función deíctica para destacar o subrayar el elemento deseado, como en el soneto de 1623, en el que el poeta quiere llamar la atención sobre el tiempo fatídico que vive: «En este occidental, en este, oh Licio, / climatérico lustro de tu vida» (vv. 1-2). 

			Hasta los detractores de Góngora observaron la inclinación del poeta por el acusativo griego, un cultismo sintáctico que Jáuregui (2002: 37) había considerado un «modo» «extravagantísimo», cuyo empleo fue estimado, sin embargo, por los apologistas de don Luis, que demostraron «que tal vez no han dexado de encajarle los mejor entendidos en el arte»102. El acusativo griego o de relación es el que caracteriza —como señaló Ponce Cárdenas (2001: 113)— el uso de Góngora del participio con el verbo calzar o vestir con sentido activo y un complemento, que el poeta había usado en un soneto de 1604, «Montaña inaccesible, opuesta en vano»: «[...] calzada / coturnos de oro el pie, armiños vestida» (vv. 10-11); y que también había empleado en su canción, de 1603, «Sobre trastes de guijas»: «calzada el fugitivo pie de plumas» (v. 13)103. Otra forma de acusativo griego la vemos en otros sonetos, como en el de 1602, «Verdes juncos del Duero a mi pastora»: «De un blanco armiño el esplendor vestida» (v. 9), aunque en singular; y otro en el de 1604 que dedica a los condes de Lemos a su paso por la sierra de Guadarrama, «Montaña inaccesible, opuesta en vano», que es morfológicamente muy similar: «coturnos de oro el pie, armiños vestida» (v. 11). Se observa, por otra parte, que estas construcciones de acusativo griego se ubican en el mismo lugar, es decir, en el primer terceto de sendos sonetos.

			Sintagmas y expresiones

			Aunque no se trate de cultismos léxicos ni sintácticos, se ha podido observar cómo Góngora tiene cierta querencia por el empleo en sus sonetos de algunas expresiones, sintagmas o construcciones sintácticas. Así, entre los seleccionados, nos encontramos con el sintagma «venenosa pluma» en un soneto de 1616, «Generoso esplendor, si no luciente», dedicado a don Luis de Ulloa: «de venenosas plumas os lo diga» (v. 9), donde el sintagma tiene el valor metonímico de ‘saetas’. Del mismo modo, la expresión «hurtó del tiempo» la usa Góngora en un soneto de 1611, «Este, que Babia al mundo hoy ha ofrecido», dedicado a la historia Pontifical del Dr. Babia, donde el poeta elogia el libro, entre otras cosas, por haber conseguido eternizar el nombre de tres pontífices: «tres ya pilotos del bajel sagrado / hurta al tiempo y redime del olvido» (vv. 7-8). La expresión «aguas mora» había sido empleada por el poeta en un soneto de 1603, «Clavar victorïoso y fatigado», dedicado a una montería de los reyes Felipe III y doña Margarita: «del blanco cisne que en las aguas mora» (v. 6). En alguna ocasión vemos cómo el poeta ha ido elaborando en sus sonetos una serie de sintagmas o expresiones que le resultan especialmente queridos, habida cuenta de su uso posterior en otros textos: por ejemplo, el sintagma «excelso muro» que vemos en su célebre soneto, de 1585, dedicado a Córdoba, «¡Oh excelso muro, oh torres coronadas»; de forma similar, el sintagma «piratas africanos» aparece en su soneto, de 1606, dedicado al marqués de Ayamonte, cuando partía desde su casa hasta Madrid: «y el río que a piratas africanos» (v. 5); y la expresión «freno es duro» la había usado en un soneto de 1582, «¡Oh niebla del estado más sereno»: «de la amorosa espuela duro freno!» (v. 8); y, con fecha posterior al Panegírico, en 1621, vemos la expresión con sus elementos cruzados de forma quiásmica, en el soneto dedicado al conde de Villamediana, «Las que a otros negó piedras oriente»: «oro te muerden en su freno duro» (v. 13). En el Panegírico (v. 510) el poeta aludía a la fiesta de los toros que el duque de Lerma dispuso en Valladolid. El poeta se refiere a la fiesta de toros con la expresión «a lanza, a rejón muertos, animales», concretando el modo de matar los animales. Como había anotado Salcedo Coronel104 al comentar la expresión, Góngora la había empleado en el soneto, de 1603, «La plaza, un jardín fresco; los tablados», donde precisamente la ciudad del Pisuerga no salía muy beneficiada en su comparación con Granada, metonímicamente aludida por su río: «los toros, doce tigres matadores, / a lanza y a rejón despedazados» (vv. 3-4).105 

			Algunas de estas expresiones —como había señalado Jammes— resultaron muy características del estilo de Góngora, aunque no fueran cultismos. Tal es el caso de la locución dar señas, que el poeta había usado en algunos de sus sonetos, ya desde fecha temprana, como en uno de 1585, «Tres veces de Aquilón el soplo airado»: «por las floridas señas que da el prado» (v. 8); y, más tarde, en el dedicado precisamente a la muerte de la duquesa de Lerma, de 1603, «¡Ayer deidad humana, hoy poca tierra», con un claro tono irónico o burlesco: «mortales señas dieran de mortales» (v. 7). Puede observarse que el poeta coloca la locución en la misma estrofa (segundo cuarteto) en ambos sonetos. Por otra parte, Góngora había usado esta expresión varias veces en las Soledades, lo que le acarreó la censura de Jáuregui (2002: 35): «También este vocablo señas lo usa V.m. con extravagancia en tantas partes que es cosa molesta». 

			Perífrasis

			Dámaso Alonso estudió ampliamente la técnica alusiva y elusiva que, a su juicio, caracterizaba el estilo poético de Góngora. Una técnica que, entre otros procedimientos, dio origen a la perífrasis106. Como señaló Jesús Ponce (2001: 118), «las potencialidades de esta figura se condensan en torno a dos ejes principales: su función amplificadora (habitualmente de signo descriptivo) y su función poético-ornamental». Veamos una selección de distintos tipos de perífrasis que el poeta usó en sus sonetos. 

			Tópicos literarios

			El bagaje poético del Siglo de Oro se hizo eco de todas las tradiciones cultas y populares que podían servir para expresar su particular universo ideológico. Un poeta refinado como Góngora aumentó el caudal de sus referencias cultas vertiendo frecuentemente en sus versos motivos o topoi latinos, emblemas, refranes de tradición folklórica, etc.107. En varios de los sonetos de Góngora hallamos el motivo «pisar las estrellas o zafiros», una imagen tópica en los elogios fúnebres desde Virgilio (Bucólicas, vv. 56-57), y su larga tradición poética había llegado a Góngora, quien ya la había utilizado en su canción, de 1590, «Hoy es el sacro y venturoso día» (v. 17), y lo emplearía también en el Panegírico (vv. 37-38 y 402): «la más luciente zona / pisa», ‘pisa el cielo estrellado’, y «pisar glorïosa luces bellas», v. 402). Así, vemos el uso del motivo en el soneto de 1607, perteneciente al ciclo ayamontino, «Deja el monte, garzón bello, no fíes»: «Deja el monte, garzón: poco el luciente / venablo en Ida aprovechó al mozuelo / que estrellas pisa ahora en vez de flores» (vv. 9-11); y, ubicada en el mismo terceto, en el soneto de 1609, «Llegué a este Monte fuerte, coronado», dedicado al conde de Lemos, cuando el poeta lo fue a visitar a Monforte: «rayos ciñe de luz, estrellas pisa» (v. 11). Pero, sobre todo, el poeta emplea la perífrasis en el soneto de 1616, que compuso con motivo del traslado de la capilla de Nuestra Señora del Sagrario de Toledo del entierro del cardenal Bernardo de Sandoval y Rojas, tío del duque de Lerma: «en campo azul estrellas pisan de oro» (v. 14). Así, puede observarse cómo el poeta, aprovechando los colores simbólicos del escudo del duque de Lerma (oro y azul), introduce en el soneto un importante matiz de plasticidad, sobre todo en el último terceto, donde se hallan en equilibrada y quiásmica correlación108. El poeta volvió a usar la perífrasis en el soneto de 1621, «Aljófares risueños de Albïela»: «que rayos ciñe, que zafiros pisa» (v. 7).

			En el mismo ámbito del elogio fúnebre109, vemos en el soneto de 1613, «Ceñida, si asombrada no, la frente», que el poeta había usado el cultismo «pórfido» («una especie de mármol roxo escuro, propiamente purpúreo», según nos aclara Covarrubias110), cuyo valor metonímico sugiere el tópico funeral. En el soneto de 1614, «Segundas plumas son, oh lector, cuantas», dedicado a la Historia de Felipe II de Luis Cabrera de Córdoba, el poeta se refería de forma similar al Panegírico al mármol que cierra la tumba donde reposan los restos corporales del rey: «de aquel sí, cuyas hoy cenizas santas / breve pórfido sella en paz süave» (vv. 5-6). Según Salcedo Coronel (1644: 12), el poeta recordó el libro I de las Elegiae de Propercio: «Quando cumque igitur vitam mea fata reposcent, / Et breue in exiguo marmore nomen ero». La imagen de «sellar» o «cerrar» el sepulcro con los restos mortales resultó frecuente en la poesía fúnebre de Góngora, como se ve de nuevo en el soneto de 1616, «Esta, que admiras, fábrica, esta prima», dedicado precisamente a la capilla del Sagrario de Toledo, con motivo del entierro del tío del duque de Lerma, el cardenal Bernardo de Sandoval y Rojas: «tierra sella que tierra nunca oprima» (v. 5). La tópica imagen de la poesía fúnebre la hallamos en otros sonetos del poeta cordobés, como en el de 1598, «Este monte de cruces coronado»: «Sus miembros cubre y sus reliquias sella / la bien pisada tierra [...]» (vv. 12-13); o en el de 1600, «Yacen aquí los huesos sepultados»: «Breve urna los sella como huesos» (v. 9); y, precisamente, también en uno de los sonetos, de 1603, dedicados a la duquesa de Lerma, «Lilio siempre real nací en Medina»: «Lo caduco esta urna peregrina, / oh peregrino, con majestad sella» (vv. 5-6); en el soneto de 1611, «Este, que Babia al mundo hoy ha ofrecido»: «que sombras sella en túmulos de espuma» (v. 14); en otro de los sonetos de 1611, dedicados a honrar la memoria de la reina Margarita de Austria, «No de fino diamante o rubí ardiente»: «de la perla católica que sellas» (v. 6); y en uno de los dos sonetos fúnebres de 1621 dedicados a don Rodrigo Calderón: «Sella el tronco sangriento, no lo oprime»111; y también en otro soneto del ciclo de senectute, de 1623, «En este occidental, en este, oh Licio», hallamos la tópica imagen fúnebre: «¡Oh aquel dichoso que, la ponderosa / porción depuesta en una piedra muda, / la leve da al zafiro soberano!» (vv. 12-14); y en el soneto fúnebre dedicado al rey Felipe III, «Este funeral trono que luciente»112: «y ponderoso oprime sin ofensa» (v. 6).

			En un soneto de juventud, de 1582, hallamos otro célebre tópico, concretado en la imagen de la yedra arrimada al muro con un valor alegórico, «Oh piadosa pared, merecedora»113, como símbolo de la inmortal unión amorosa: «cubra esas nobles faltas desde ahora, / no estofa humilde de flamencos paños / do el tiempo puede más, sino, en mil años, / verde tapiz de yedra vividora» (vv. 5-8). Una imagen que el poeta empleará en varios textos, como en el romance «Diez años vivió Belerma» (vv. 93-94), en las Soledades (I, 218-221): «Yacen ahora, y sus desnudas piedras / visten piadosas yedras, / que a rüinas y a estragos / sabe el tiempo hacer verdes halagos’»; o en el Panegírico (vv. 163-164): «la hiedra acusa, que del levantado / apenas muro la estructura oculta». 

			El vasto caudal de conocimientos que tenía un poeta como Góngora también se manifiesta en su poesía en forma de las tópicas alusiones a lugares más o menos exóticos, animales, ríos, personajes históricos, etc., que resultan relevantes por cualquier motivo de interés. Así, por ejemplo, era tópica la alabanza al mármol de la isla griega de Paros, pues —como señaló Martos114— Horacio ya lo elogió en su Oda, I, xix, 6; y Juan de Mena en su Laberinto, copla 15, v. 3. El motivo llegó a Góngora, quien lo expresó en su soneto de 1583, «¿Cuál del Ganges marfil o cuál de Paro / blanco mármol […]», y también, por dos veces, en su Isabela (acto II, v. 1371, y acto III, v. 2164); o en su Panegírico (v. 29): «mármoles de Paro». 

			En el soneto de 1610, dedicado a Madrid, Góngora había aludido a las célebres crecidas del Nilo para compararlo irónicamente con el crecimiento exagerado de la villa de Madrid: «Nilo no sufre márgenes, ni muros / Madrid, oh peregrino, tú que pasas, / que a su menor inundación de casas / ni aun los campos del Tajo están seguros» (vv. 1-4). Una alusión que se convirtió en un tópico literario, que también vemos en su Panegírico (vv. 359-360): «que del Nilo / siguió inundante el fructüoso estilo». Las inundaciones del Nilo ya habían sido muy evocadas en la poesía latina y —como sugirió Martos115— quizás el poeta recordaba el poema Nilo de Claudiano [Panegyricus dictus Manlio Theodoro consuli: «Lene fluit Nilus, sed cunctis amnibus extat / utilior nullo confessus murmure vires» (vv. 232-233)].

			En un soneto del ciclo ayamontino, «Clarísimo marqués, dos veces claro» (1606), Góngora se hizo eco de la leyenda del águila que se encumbra o remonta el vuelo al sol: «¿qué águila, señor, dichosamente / la región penetró de su hermosura / por copiaros los rayos de su frente?»116 (vv. 9-11)117. También hallamos la tópica alusión en el Panegírico (vv. 205-209): «alas batiendo [...] / águila generosa de su esfera». Salcedo Coronel (1648: 350) había interpretado el pasaje diciendo «que fue el duque águila generosa de la esfera del príncipe, a quien llamó sol, aludiendo a la propiedad de esta ave, que examina solamente con intrépida vista sus rayos». 

			Alusiones mitológicas

			El poeta emplea con frecuencia el procedimiento de la alusión mitológica. Los dioses del Olimpo son aludidos a menudo para designar realmente animales, como ocurre, por ejemplo, con el toro que aparece unido a la metamorfosis usada por Júpiter para raptar a Europa. En otras ocasiones, los dioses del Olimpo adquirieron una significación por antonomasia, fruto del conocimiento universal de sus principales acciones o características. De ahí que el poeta recurra a la mención de los mitos para referirse realmente a la cualidad que simbolizan o representan, como por ejemplo, Marte (guerra), Jano (paz/guerra), Adonis (belleza), etc. La alusión mitológica ofrece la posibilidad de literaturizar la vida; la literatura, a través de sus múltiples recursos (comparación, perífrasis, etc.) permite la asociación entre el mundo real y el mundo mitológico118. Dicho procedimiento retórico «está tratado de forma específica, y como recurso principal del encomio, en los progymnásmata de los rétores griegos tardíos Teón, Hermógenes y Aftonio»119. En los sonetos los personajes históricos objeto de comparación con sus presuntos pares mitológicos son los miembros de la realeza y de la nobleza que ostentan el poder, de forma especial el rey y el privado. El recurso más frecuente es la perífrasis mitológica.

			Como señaló Jammes (1994: 118) respecto de las alusiones mitológicas en las Soledades, creemos que las de los sonetos también «son relativamente fáciles de descifrar, porque [...] se limitan a un dominio bastante reducido, definido por los episodios más clásicos de las Metamorfosis de Ovidio». Las alusiones mitológicas en la obra de Luis de Góngora son arquetipos o fórmulas que le permiten establecer una relación entre lo concreto y una idea abstracta. Góngora menciona en los sonetos a dioses, héroes, semidioses, lugares míticos para referirse metonímicamente a la idea que ellos representan, del mismo modo que había hecho en toda su obra poética: Febo, Jano, Helíades, Céfiro, Sol, Astrea, Dafne, Júpiter, Iris, Marte, Apolo, etc. El poeta también emplea perífrasis mitológicas para evocar un objeto o una idea mediante el recurso de la antonomasia, como por ejemplo: «su robador mentido» (193, v. 3) por toro (Júpiter); «hijo del Céfiro» por caballo; «sus balanzas Astrea» (129, v. 8) por «justicia»; etc. De forma similar, Góngora nos ofrece a través de la metáfora la identificación entre los personajes reales o aristocráticos y los mitológicos. Así, por ejemplo, el rey Felipe III ha sido identificado con el «español Adonis» (68, v. 2) y la reina Margarita con «su Venus alemana» (68, v. 7), el rey Felipe IV ha sido igualado con Júpiter (160, v. 14) y, en el mismo soneto, el conde de Villmaediana con su «Mercurio» (v. 14); etc.

			Góngora había usado la perífrasis mítica para referirse a Jano, que es por antonomasia «bifronte dios», en uno de los sonetos del ciclo dedicado al marqués de Ayamonte, de 1606, «Velero bosque de árboles poblado»: «que en su tiempo (cerrado el templo a Jano, / coronada la paz) verá la gente» (vv. 12-13); la perífrasis mitológica, en ablativo absoluto, alude al templo que se dedicó en Roma a Jano, cuyas puertas estaban cerradas en tiempos de paz y abiertas en tiempos de guerra120. 

			La perífrasis mitológica «en que el mentido robador de Europa» que el poeta había usado en las Soledades (I, 2) para referirse al rapto de Europa por Júpiter disfrazado de toro la volvería a usar Góngora de forma parecida en un soneto del ciclo de senectute, de 1623, dedicado al marqués de Velada, herido por un toro, que luego mató a cuchilladas, «Con razón, gloria excelsa de Velada»: «Con razón, gloria excelsa de Velada, / te admira Europa, y tanto, que celoso / su robador mentido pisa el coso, / piel este día, forma no, alterada» (vv. 1-4). Previamente la había empleado en su Panegírico (vv. 65-66): «Tal vez la fiera que mintió al amante / de Europa, con rejón luciente agita».

			Muy del gusto de Góngora había sido el empleo de perífrasis mitológicas para referirse a los caballos, a la rapidez y fogosidad de los caballos andaluces, como vemos en algunos de sus sonetos, como en el soneto de 1603, dedicado a unas fiestas de Valladolid, «La plaza, un jardín fresco; los tablados»: «los caballos, favonios andaluces» (vv. 9-11). El poeta se hacía eco de la tópica creencia de que los caballos andaluces son tan veloces porque se creían hijos del viento Favonio; de ahí la denominación «favonios andaluces». En la Soledad II, 724-725, Góngora llama al caballo como «el veloz hijo ardiente / del céfiro lascivo» y animal de «fogosa nariz» (v. 730).121 Y también en el Panegírico (vv. 225-226) hallamos varias perífrasis míticas para referirse a los caballos andaluces: «Al mayor ministerio proclamado / de los fogosos hijos fue, del viento» para aludir —como había aclarado Salcedo Coronel (1648: 355)— al nombramiento del duque de Lerma como caballerizo mayor. Y, más adelante (v. 309), el poeta nos mostraba al duque de Lerma saliendo a recibir en céfiros volante a la reina Margarita. Por último, en el v. 511, don Luis mencionaba los céfiros de España, para referirse, según Salcedo Coronel (1648: 408-409) a los ‘caballos andaluces’. El eco del Panegírico sobre los caballos lo recogerá el poeta, poco después, en el soneto que dedicó a su amigo Villamediana en 1621, «Las que a otros negó piedras oriente»: 

			 Miembros apenas dio al soplo más puro

			del viento su fecunda madre bella,

			Iris, pompa del Betis, sus colores,

			 que fuego él espirando, humo ella,

			oro te muerden en su freno duro,

			¡oh esplendor generoso de señores!» (vv. 9-14)122

			El poeta había empleado otras alusiones mitológicas con las que designaba características de los personajes de su tiempo. Así, el motivo de la caza —que resultaba tan frecuente desde la Antigüedad clásica en la poesía laudatoria123— llevó a Góngora a asociar el mito de Adonis a Felipe III en el soneto de 1603, «Clavar victorïoso y fatigado»: «al español Adonis vio la Aurora» (v. 2), y también al hijo del marqués de Ayamonte en el soneto de 1607, «Deja el monte, garzón bello, no fíes» (vv. 5-8). A través de la hipálage124 mitológica «Hipólito galán, Adonis Casto» (Panegírico, v. 72), el poeta asociaba al duque de Lerma con Hipólito y Adonis. 

			En otra ocasión, se refirió al rey Felipe III con la perífrasis «Júpiter novel» (Panegírico, v. 247), cuyo significado aclaraba Salcedo Coronel (1648: 364): «llama al rey Júpiter novel por la edad y supremo señorío»; y Pellicer125 señaló que lo llamaba así «a imitación de Juan de Mena, copla 1 [Laberinto, v. 5], que dice al rey don Juan «al gran rey de España, al César novelo», que precisamente es la expresión que el poeta cordobés había usado en su soneto de 1584, «Cantastes, Rufo, tan heroicamente», dedicado a su paisano Juan Rufo: «de aquel César novel la augusta historia» (v. 2).

			Como se ha señalado anteriormente, Góngora había aludido a Mercurio como función simbólica de ‘mensajero’ en su soneto de 1617, «En vez de las Helíades, ahora», dedicado al conde de Villamediana, que era correo mayor del rey: «oh Mercurio del Júpiter de España» (v. 14). Pero «Mercurio» con el significado de ‘mensajero’ ya aparecía en la Soledad II: «Mercurio destas nuevas diligente» (v. 648)126, y también se refirió al duque de Lerma llamándolo «Mercurio alado» (Panegírico, v. 308), según Salcedo Coronel (1648: 405) «porque llevó mensaje del rey». 

			Alusiones emblemáticas

			La variada formación cultural del poeta en el Siglo de Oro ponía a su disposición todo un arsenal de información que se podía convertir en fuentes de inspiración para su creación, de acuerdo con la necesaria erudición que debía ofrecer la obra poética. Una de estas fuentes la constituía, sin duda, la tradición de la imagen (heráldica o emblemática) que gozó de una fecundísima difusión en el Siglo de Oro. Góngora utilizó sus conocimientos sobre heráldica para su creación literaria127, como se observa en no pocos de sus sonetos, como por ejemplo en el que dedicó en 1593 a don Cristóbal de Moura, cuyo apellido y linaje queda plásticamente ilustrado con el emblema 209 de Alciato que había sido muy difundido en Europa y también en España. Un emblema al que se ha referido Góngora en varios textos es el de la representación de la imagen de una mujer comiendo sierpes128 con la que el poeta alude a la Envidia, como vemos en un soneto de 1600, «Yacen aquí los huesos sepultados» (61), que aparecía con el siguiente epígrafe en Ch, «De unos papeles que una Dama le había escrito, restituyéndoselos en una caja»: «tanto, que la mataron en la cuna / ojos de invidia y de ponzoña armados» (vv. 7-8); un emblema que también es evocado en el soneto de 1610 que el poeta dedicó a Madrid: «La Invidia aquí su venenoso diente / cebar suele, a privanzas importuna» (vv. 12-13). Más tarde, mediante un giro perifrástico, Góngora se hacía eco de nuevo de la imagen emblemática de la Envidia en las Soledades (I, 110-111): «ni la que su alimento / el áspid es gitano». Unos años después, nos volvemos a encontrar con la misma alusión emblemática en el Panegírico (vv. 153-154): «a la Invidia, no ya a la que el veneno / del quelidro, que más el sol calienta». Otra alusión emblemática puede verse en el soneto que el poeta dedicó al duque de Feria en 1609 y alude al mítico canto lisonjero de las sirenas de Ulises —como hizo en otros sonetos—, la imagen mítica de Nápoles, recordando el emblema 115 de Alciato. El soneto de 1611 dedicado al túmulo que hizo Córdoba en las honras fúnebres por la reina Margarita, «A la que España toda humilde estrado» (122) también ha sido estimado (Núñez Cáceres, 1990) como fruto de la inspiración de Góngora en el emblema 136 de Alciato, como si se tratara de una suscriptio de la imagen del túmulo. En el soneto que dedicó en 1616 al entierro del cardenal Bernardo de Sandoval y Rojas, tío del duque de Lerma, vemos cómo el poeta también hace uso de la alusión emblemática: «de los que, a un campo de oro cinco estrellas / dejando azules, con mejores plantas / en campo azul estrellas pisan de oro» (152, vv. 12-14)129; una imagen emblemática que volveremos a ver en el Panegírico (v. 128), donde leemos «negras dos, cinco azules, todas bellas», que le permite al poeta referirse a los ojos de la condesa y a las estrellas del escudo de armas de los Sandoval y Rojas. La relación entre el soneto y el emblema llegó a ser tan estrecha que algunos de los sonetos de Góngora han sido calificados de sonetos emblemórficos (Taylor, 1996), como el de 1621 en el que el poeta ofrece una deprecación a Esculapio en la enfermedad del rey Felipe IV, «Los rayos que a tu padre son cabello», y que recuerda, entre otras fuentes, el emblema 149 de Alciato. 

			Metáfora

			«La fina y profunda penetración de los sentidos —dice Orozco (1984: 89)— de Góngora y su extraordinaria agilidad mental le permiten, en su contemplación del mundo, las más inesperadas relaciones de objetos, aunque sean en la forma más rápida y pasajera». Herrera (2001: 293) había subrayado la capacidad poética de la metáfora, pues «la traslación trae maravillosamente lumbre a las cosas, i deleita i hace que la oración no paresca vulgar»; y, más tarde, Gracián (1969: II, 179) enfatizó que «la metáfora, ya por lo gustoso de su artificio, ya por lo fácil de la acomodación, por lo sublime a veces del término a quien se transfiere o asemeja el sujeto, suele ser la ordinaria oficina de los discursos». Góngora nos ofrece un corpus de imágenes muy originales y sorprendentes; así, un término común o hasta vulgar130 o un vocablo ordinario pueden fundirse con un elemento natural o un accidente geográfico; también nos encontramos con metáforas de segundo grado, cuyo punto de partida es el cifrado metafórico habitual para invertirlo o dotarlo de un segundo plano original131.

			La poesía panegírica o laudatoria encontró una importante fuente de inspiración en la tradición bucólica o pastoril, donde halló un enorme arsenal de imágenes, nombres, topoi, etc.132. En nuestra literatura, las églogas de Garcilaso ofrecían un modelo de hibridación entre lo heroico y lo bucólico133. Tal vez fruto de esa larga tradición bucólica que Góngora conocía tan bien fue la recreación de metáforas pertenecientes al ámbito pastoril, por ejemplo, en sus sonetos de encomio. En los sonetos de encomio dedicados a personajes de la Iglesia resulta tópico el uso de una metáfora pastoril que era habitual para aludir al oficio y ocupación religiosa para presentar al dedicatario como «pastor» de «ganado» o «pueblo cristiano», con su atributo o característica, el «silbo» (‘la predicación’, según Orozco, 2002: 191). Así lo encontramos en el soneto de 1608, dedicado al obispo de Jaén don Sancho Dávila:

			 Sacro pastor de pueblos que, en florida

			edad pastor, gobiernas tu ganado

			más con el silbo que con el cayado

			y más que con el silbo con la vida: (vv. 1-4)

			La referencia al obispo con el nombre de «pastor» era frecuente en la tradición religiosa y literaria. De hecho, Góngora lo usa pronto en sus sonetos para llamar al obispo de Córdoba, don Antonio Pazos, en su soneto de 1586, «el nuestro sacro y docto pastor rico» (v. 10). Y como «pastor de pueblos» también presentó al obispo de Pamplona, don Antonio Venegas, en su soneto de 1609, «Este, a Pomona cuando ya no sea»: «al gran pastor de pueblos, que enriquece» (v. 10). De nuevo, en un soneto de 1611, vemos cómo el poeta recrea el concepto del pastor, con su ganado y silbo, al dirigirse al dedicatario arzobispo de Granada, en el soneto de 1611, «Consagrose el seráfico Mendoza»: «Pastor que una Granada es vuestra choza, / y cada grano suyo vuestra oveja, / pues cada lengua acusa, cada oreja, / la sal que busca, el silbo que no goza» (vv. 5-8)134.

			De corte similar es la metáfora que hallamos en alusión al ascenso del dedicatario en su carrera eclesiástica, como en el soneto de 1586135, «Deste más que la nieve blanco toro», dedicado al obispo de Córdoba, don Antonio de Pazos: 

			 por que a tanta salud sea reducido

			el nuestro sacro y docto pastor rico,

			que aun los que por nacer están lo vean,

			 ya que de tres coronas no ceñido,

			al menos mayoral del Tajo, y sean

			grana el gabán, armiños el pellico.

			En el Panegírico (v. 101) se verá un uso similar de la metáfora para referirse al ascenso del tío del duque de Lerma, Cristóbal de Rojas y Sandoval, en su carrera eclesiástica como arzobispo de Sevilla136: «A mayoral en esto promovido / su pastor sacro [...]»137.

			Al mismo ámbito de la poesía bucólica pertenece la metáfora que emplea el poeta para referirse a la duquesa de Lerma, que había nacido en Medinaceli, con motivo de su fallecimiento, en 1603, en el soneto del mismo año: «Lilio siempre real nací en Medina / del cielo, con razón, pues nací en ella»; Lilio tiene un valor disémico, como flor, y como la imagen heráldica que aparece en el escudo de armas de los Medinaceli. Más tarde, en el Panegírico (vv. 109-112) se verá cómo el poeta emplea el mismo concepto: «abeja de los tres lilios reales / dándole Amor sus alas para ello, / dulce aquella libó, aquella divina / del cielo flor, estrella de Medina»138. Por otra parte, puede verse cómo el poeta usará en otro soneto posterior al Panegírico, la imagen de la dulce libación de la abeja (dulce aquella libó): «dulce libando» (v. 10), que aparece en el soneto de 1621, «Al tronco Filis de un laurel sagrado», dedicado a una dama a la que picó una abeja en la boca mientras dormía, según reza el epígrafe139. 

			Don Luis había empleado en varias ocasiones en su poesía la metáfora verbal «fatigar el monte» para referirse a la fatiga del camino (como en otros casos lo fue la «selva»), según se ve en el soneto de 1593 «Huésped, sacro señor, no: peregrino»: «cuánto el deseo hizo más süave / la fatiga del áspero camino» (vv. 3-4). La expresión tenía un larguísimo recorrido, pues la usaron Virgilio (Eneida, IX, 605), Claudiano (De consulatu Stilichonis, III, 307-308), y Garcilaso (Égloga I, 17). El poeta había usado una expresión similar en el soneto de 1612, «¡Oh de alto valor, de virtud rara», que dedica al obispo de Pamplona, don Antonio Venegas; si bien en este caso lo fatigado no es el monte, sino la «floresta»: «Deja su urna el Betis, y lozano / cuantos engendra toros la floresta / por vos fatiga en hábito africano» (vv. 12-14). En el Panegírico (v. 71) hallamos la metáfora verbal «el monte no fatiga»; una construcción perifrástica con la que el poeta se refiere a la caza mayor en la que se ejercitaba el duque de Lerma, y que subraya —como se ha dicho— la estrecha relación existente entre la poesía cinegética y la de encomio. Y de tenor parecido es la imagen que también leemos en el Panegírico (v. 304): «plata calzó el caballo que oro muerde» (‘el caballo llevaba herraduras de plata y tascaba el freno de oro’). Salcedo Coronel (1644: 245) señalaba el precedente de Virgilio (Eneida, VII, 279), en el lugar citado: «Tecti auro, fuluum mandunt sub dentibus aurum»; Góngora había usado la imagen en la est. II, v. 5, de su Polifemo: «tascando haga el freno de oro, cano».140 

			A MODO DE CONCLUSIÓN


			Del mismo modo que José María Micó confesaba su propósito de «entender mejor» la gran obra de Góngora, las Soledades, «con el auxilio de unos cuantos poemas anteriores, escritos entre los diecinueve y los cincuenta años»141, quizás hoy podamos decir que la creación poética de Góngora en general, y hasta el propio poeta, se comprende «mejor» si atendemos a sus sonetos, que ofrecen no pocas claves de su estilo y de su personalidad. Y es que los sonetos se convirtieron para Góngora en una fuente inagotable de la que podía tomar todo tipo de materiales para la construcción de sus grandes poemas. Los sonetos podrían considerarse, desde esta estrecha perspectiva, como un campo de ensayo o experimentación que encontraría su continuidad en otros proyectos literarios de mayor envergadura, como el Polifemo, las Soledades, el Panegírico y la fábula de Píramo y Tisbe142. Resulta evidente, pues, que sin esa «escuela de aprendizaje» en que se convirtieron sus sonetos —especie de prácticas poéticas individuales, en las que se ejercitaba en todas las cuerdas líricas, ámbitos temáticos, códigos poéticos y genéricos— no hubiera llegado al grado de perfección poética alcanzado en sus grandes obras143. Pero tampoco escasean los ecos de los magnos poemas gongorinos en sus sonetos posteriores. Uno de los rasgos que se observa en el uso de los cultismos, perífrasis, alusiones mitológicas, metáforas, etc. que Góngora había utilizado en sus sonetos, ya fuera antes o después de emplearlos en sus grandes poemas, es que cuando aparecen reiteradamente en sus composiciones breves suelen estar ubicados en la misma estrofa y, con cierta frecuencia, en el mismo número de verso. Pareciera que el poeta tuviera in mente una estructura compositiva a la hora de escribir sus sonetos o que, al menos, repitiera fórmulas constructivas que colocaba en los mismos lugares versales de sus sonetos. 

			Pero haríamos un flaco favor a la justa valoración de la calidad literaria de los sonetos de Góngora si los analizáramos o estudiáramos solo desde la perspectiva de su aportación a sus grandes poemas; de forma muy diferente, conviene examinar y estimar los sonetos gongorinos en sí y por sí mismos, pues ellos solos, de forma individual y colectiva, ofrecen una medida exacta de la elevadísima capacidad poética y calidad literaria de Góngora, que fue en la creación del soneto —como dijo Lara Garrido (2002: 14)— «el artífice capaz de conjugar ‘un anhelo de superación’ y ‘una fórmula límite’»: «excede en el manejo del endecasílabo como instrumento expresivo a todos los poetas anteriores a él […]. Ha adivinado, como nadie, la estrecha alianza que el verso establece entre musicalidad y representación». Los sonetos de Góngora muestran una construcción de perfecta arquitectura144, un dominio absoluto de la tradición poética asimilada sincrética y sindéricamente con la maestría y sabiduría del que sabe ofrecer entre tanto dechado su voz original. Cada soneto de Góngora es una verdadera obra maestra que supera el pulso que el poeta ha mantenido con la tradición literaria y amplifica los límites de la libertad expresiva e inaugura, una vez superados todos los códigos y modelos poéticos, nuevos caminos y espacios para la creación literaria. Como dijo Lara Garrido (2002: 15), el soneto gongorino es, sin duda, «ideal piedra de toque, síntoma expresivo y vaciado en miniatura del conjunto de su obra». No en vano, afirmó Luis Cernuda (20022: II, 700) en su clásico estudio sobre la poesía de Cervantes que, junto a Quevedo, Góngora es el más ilustre sonetista «en nuestra lengua».
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					1 De hecho, así justifica Lara Garrido la edición de Los sonetos de Góngora de Emilio Orozco, además de que dicha edición sería el «complemento y ejemplificación» —en palabras de Orozco, de su conocido estudio Introducción a Góngora (1984: 37).

				

				
					2 Véase Matas Caballero (2010 y 2013).

				

				
					3 De hecho, así lo supieron reconocer en su tiempo tanto los más pertinaces antigongorinos, con Jáuregui a la cabeza, como los apologistas de don Luis, como demuestran las palabras de Vázquez Siruela, para quien la grandeza de un poeta, refiriéndose a Góngora, es que «viva una lengua, concebir otra; formar su dialecto, dotalla de riquísimo patrimonio y dexalla con términos y Jurisdición distinta», Discurso sobre el estilo de Don Luis de Góngora y carácter legítimo de la poética, publicado por Artigas (1925: 391). El opúsculo ha sido reeditado por Yoshida (1995: 89-106).

				

				
					4 Véase su estudio «Crédito atribuible a don Martín de Angulo y Pulgar», en Alonso (1978: V, 615-651).

				

				
					5 Sobre esta cuestión puede verse Carreira (1998: 75-94 y 95-118), Micó (2007 [2015: 17-28]) y Pérez Lasheras (2009: 17-44).

				

				
					6 Empleamos el término usado por Carreira (1998: 99) para referirnos a los manuscritos que contienen sólo la obra de Luis de Góngora «o que intentan recoger lo más posible de su obra».

				

				
					7 En el Apéndice I se puede ver las diferentes clasificiaciones temático-genéricas que ofrecen los manuscritos integri y los impresos que recogen la obra de Góngora.

				

				
					8 Véase Calcraft (1980: 52).

				

				
					9 Además de los que se citan a continuación, sobre los sonetos de Góngora puede verse Battistessa (1943), Frattoni (1948, 1968), Guerra Flores (1958), Phillips (1974), Pilotti (1976), Jammes (1986), Costa (1998, 1998b), Orozco (2002), Poggi (2009), etcétera.

				

				
					10 Obviamente, se trata de una simple propuesta que en ningún caso pretende estratificar la evolución vital y poética de Góngora de forma estricta y categórica como si esas etapas fueran estancas y cerradas de manera impermeable. Nada que ver, por supuesto, con aquella nefasta división de la poesía de Góngora en dos épocas —o que distinguía dos Góngoras (un «príncipe de la luz» y un «príncipe de las tinieblas»)—, cuyo fatal recorrido se había iniciado con Francisco Cascales en sus Cartas filológicas y cuya definitiva desarticulación no se produjo hasta el siglo XX, como se puede observar en estas palabras de Artigas (1925: 227-228): «No se habla ya, por fortuna, entre los críticos discretos, del tópico ritual de las dos épocas gongóricas. Pocos presentan caracteres tan definidos y constantes en las obras que compusieron; no hay dos épocas; hay un momento culminante en la obra poética de Góngora, unas cuantas notas más vibrantes, agudísimas, en la melodía de su obra poética». En rigor, la trayectoria de todo escritor, como de un individuo cualquiera, resulta indivisible en fases o etapas, pues todo sucede de forma continua y nada permitiría establecer divisiones que, en todo caso, serían artificiales y, por lo tanto, falsas. Si se ofrece esta propuesta clasificatoria no se parte en ningún caso de la creencia de que se puede simplificar y reducir la vida y la trayectoria poética de Góngora a estas cuatro etapas, sino que se pretende hacer desde una perspectiva didáctica con el fin de intentar establecer una cierta relación y correspondencia entre algunos hitos y experiencias vitales de Góngora con algunos de los efectos y consecuencias que tales acontecimientos personales pudieron tener en su creación literaria. También había dicho Artigas (1925: 282) que era «grave aprieto para los que dividen en dos épocas la obra de Góngora el distinguir los sonetos y los romances de 1620 de los de 1607. Y, sin embargo, sí se distinguen. Se nota en las composiciones últimas de Góngora cierta languidez muy atildada y se echa de menos el brío y la exuberancia juvenil». Todo lo cual debe tomarse con gran cautela y flexibilidad, pues, por un lado, la vida del poeta fue mucho más rica y variada que la sencilla y reduccionista división que se ofrece, de manera que hubo en su trayectoria infinidad de circunstancias vitales que seguramente tuvieron sus consecuencias literarias y que, sin embargo, no se recogen en esta propuesta; y, por otro, habría que tener en cuenta que los géneros o temas poéticos asociados a cada etapa no son excluyentes ni únicos de los periodos señalados, pues, por ejemplo, la poesía de circunstancias (laudatoria, fúnebre, satírica, etc.) es una constante a lo largo de toda la trayectoria creativa del poeta, de manera que cuando se subraya la prevalencia de un género o modalidad literaria en una fase concreta tan solo se pretende llamar la atención sobre esa posible relación causa (vital) efecto (literario), pero sin olvidar en ningún caso que en tales etapas confluyeron, sin duda, variados intereses literarios que responderían igualmente a otras tantas experiencias o circunstancias vitales. Sobre la cuestión de las dos tendencias («idealista» y «realista») o dos etapas en la poesía de Góngora marcadas por la orientación cultista del poeta que se agudiza en torno a 1610, puede verse, entre otros trabajos, Dámaso Alonso (19746: I, 98-106), Reyes (1958: VII, 146-150), Lázaro Carreter (1984: 45-68).

				

				
					11 Hay que recordar que no se tiene ningún soneto de Góngora datado en 1587, con lo que el período llegaría hasta el año 1586, incluido.

				

				
					12 En realidad, de forma más precisa que la idea general de Goethe de que «toda poesía es poesía de circunstancias» (Guillén, 2002: 29), la inmensa mayoría de la poesía del Siglo de Oro es obra de circunstancias en tanto que ha surgido de la inspiración o motivación de anécdotas o asuntos ajenos al propio poeta a los que él rinde su tributo o visión literaria. En relación con la poesía circunstancial de Góngora, dice Guillén (2002: 31) que el poeta «se comporta» «de muy variada suerte». En una primera actitud: «No despoja a la circunstancia de su singularidad. A veces, por la descripción directa; a veces, por la alusión. En todos los casos, incorpora al poema algún elemento no suficientemente generalizado; lo que priva al verso de autonomía». Después de poner algún ejemplo de cómo la nota aclaratoria de Antonio Chacón informa sobre la circunstancia del poema y, por lo tanto, sobre el significado del soneto, dice (2002: 32): «Buena parte de la obra de Góngora acarrea ese peso muerto de la circunstancia no desbastada: comentario anecdótico de la actualidad. Góngora parece entonces, como muchos ingenios de su época, un periodista», como se observa en sus décimas «¿Qué cantaremos ahora?». A su juicio (2002: 57), la circunstancia invade gran parte de la obra gongorina, «hasta la más alejada de la realidad y de la historia». Sobre la poesía de circunstancias de Góngora véase Carreira (2002: 321-323).

				

				
					13 Hace unos años, Jammes (2009: 1-29) había ofrecido una división en etapas de la vida y obra del poeta: 1) 1561-1576: familia y primeros años en Córdoba; 2) 1576-1581: estancia de Góngora en Salamanca; 3) 1580-1585: las obras de juventud; 4) 1585-1600: Góngora racionero, poesía y viajes; 5) 1600-1610: madurez; 6) 1610-1614: las grandes obras; 7) 1614-1617: libertad perseguida; 8) 1617-1626: vida en la corte. La clasificación o división en etapas de los sonetos de Góngora que proponemos ahora coincide, en gran medida, con la establecida recientemente por Amelia de Paz (2012: 44-45) para la vida del poeta: a) 1561-1585, desde el nacimiento del poeta hasta la obtención de su cargo de racionero, etapa «de aprendizaje, donde se decide su porvenir de clérigo y poeta»; b) 1586-1611, Góngora «se libera de sus obligaciones eclesiásticas más apremiantes» y se afianza «su personalidad y reputación literarias»; c) 1611-1617, el poeta crea «sus obras maestras»; d) 1617-1627, etapa de su traslado a la corte, en la que el poeta intenta «cobrar en mercedes la gloria literaria, al precio de sinsabores y servidumbres».

				

				
					14 «Góngora, aunque joven, con típica actitud manierista, en estos sonetos como en toda su lírica en endecasílabos —como dijo Orozco (2002: 124)— se está dirigiendo al docto lector al cual quiere hacer alarde de su saber y de su dominio técnico para reelaborar una materia poética, de ideología y recursos conocidos como la petrarquista».

				

				
					15 Emilio Orozco (19813: 187) lo había dicho con estas palabras: «puede asentarse que existen en el estilo manierista unos rasgos compositivos comunes a la pintura y a la poesía. Es ello lo que llamamos pluritematismo; la simultánea valoración de los varios elementos de la composición y su distribución en el conjunto de la obra de acuerdo con una rígida y meditada estructura desintegradora que les hace valer por sí con independencia y, al mismo tiempo, los enlaza con un sentido no natural ni derivado de la realidad, sino impuesto por una intelectual intención artística. En este coincidir y valoración simultánea de los varios elementos, el artista del Manierismo, tanto en la pintura como en la poesía, gusta muchas veces de desviar o relegar al fondo o final la figura o motivo fundamental objeto de la obra». Sobre el manierismo o la técnica manierista en Góngora puede verse Goič (1961), Weise (1969), Orozco (19813: 155-187), Muñoz (1982), Carreira (1990: 29-33), Farinelli (2001), Pascual Buxó (2004), Martínez Cuadrado (2008).

				

				
					16 Como dijo Artigas (1925: 257), la primera observación que hace el lector acerca de los primeros testimonios poéticos de don Luis «es la de perfección inicial. No hay en Góngora titubeos de aprendiz». Y añade: «Al artista, seguro y confiado en su arte, le atrae el artificio».

				

				
					17 Sigue siendo tópica la idea de que Góngora es uno de los poetas que menos se proyecta en su obra tanto biográfica como sentimentalmente. De hecho, muy poca es la información que se puede obtener, en este sentido, de su obra poética e incluso de sus cartas (que se centran —las de sus años en la vida madrileña— sobre todo en sus problemas económicos reclamando a su administrador el envío de dinero tras la confesión de sus dificultades económicas en Madrid). Los testimonios que se pueden extraer de su entorno, familiares, amigos, escritores, etc. tampoco nos ofrecen información al respecto, y la que nos ha llegado adolece de un perfil muy marcado: los amigos tienden al exagerado elogio y sus enemigos, por el contrario, a presentar también exageradamente sus aspectos negativos; unos y otros, no obstante, tampoco ayudan a descubrir, más allá de alguna información sobre su obra, rasgos de su personalidad. Sin embargo, no parece quedar otra opción, más allá de la información que nos han legado los estudiosos del poeta y los eruditos decimonónicos, que volver sobre su obra y entresacar de ella las escasas notas que podrían revelar alguna información acerca de su vida y de su personalidad. De esta labor de búsqueda ha conseguido trazar Lázaro Carreter (1984 [1966]: 129-147) un esbozo de la personalidad de Góngora.

				

				
					18 Sobre las máscaras gongorinas véase Pérez Lasheras (1991: 129-143 [2009: 149-176]) y Carreira (1992). Por otro lado, nada se sabe acerca de la «pasión amorosa que —según Artigas (1925: 46)— llenó toda su juventud y que le inspiró sonetos y romances». Don Luis no era —dice Artigas (1925: 47)— «espíritu tierno y humilde que se abandonase en sus versos, sobre todo cuando ya no podían achacarse a ensayos poéticos o a desahogos juveniles, los sentimientos que en ellos se revelaban». Por eso acude a la alegoría para tratar estos asuntos «íntimos y personales». Y así, a su juicio, en otros poemas, en principio más alejados y ajenos al sentimiento amoroso, aparecen «resplandores fugaces de su pasión». Sobre estos amores juveniles dice Artigas (1925: 49) que probablemente nunca se sepa el nombre de la mujer que inspiró los sonetos juveniles de don Luis. Sin embargo, para Jorge Guillén (19722: 55) en la poesía de Góngora no hay «ninguna introspección; ningún eco de las pasiones propias». Góngora se distancia de los petrarquistas españoles que, siguiendo a Garcilaso, «se paran a contemplar su estado, su intimidad». Véase también el epígrafe titulado «Amores» que dedica al asunto Orozco Díaz (1984: 28-31).

				

				
					19 Como observó Jammes (1987: 299), los primeros sonetos satíricos o burlescos que compuso Góngora datan de 1588; de momento, la poesía satírica o burlesca la confinaba el poeta a los metros cortos tradicionales. Jammes añade que «Góngora tendrá tendencia a lo largo de toda su carrera a reservar el endecasílabo para la poesía noble».

				

				
					20 Sobre el petrarquismo (y antipetrarquismo) de la poesía de Góngora puede verse, además de los trabajos citados en estas páginas, los siguientes estudios: Colombí-Monguió (1979), Chiarini (1988), Carreira (1990: 26-28), Pérez Lasheras (1991 [2009: 149-176], 2011), Fernández Jiménez (1999), Poggi (2002, 2009, 2014), López Suárez (2008: 143-160), Fernández Rodríguez (2009), Gargano (2011) o Amann (2011, 2011b, 2012, 2013), etc.

				

				
					21 Sobre las imágenes de la mujer en la poesía de Góngora véase Smith (1973), Donnelly (2001), Perotti (2007), Elvira-Ramírez (2007) y Poggi (2014), etc.

				

				
					22 Véase Jammes (1987: 304), Thomas (1974: 11-12), Ciplijauskaité (1992: 86).

				

				
					23 Sobre el neoplatonismo en la poesía de Góngora véase Jones (1966).

				

				
					24 Véase sobre el tema, entre otros, los siguientes trabajos: Vilanova (1957), Guillou-Varga (1986: 595-747), Romojaro (1998), Micó (2001), Ponce Cárdenas (2010).

				

				
					25 El ejercicio de la imitatio se realiza obviamente a partir de una amplia base de lecturas que seguramente disfrutó Góngora, cuya óptima biblioteca le garantizó una sólida formación clásica, italiana y castellana. Artigas (1925: 125) había subrayado que «el ambiente en que vivía don Luis estaba saturado de cultura clásica»; véase también Scorza (1934), Gates (1937), Fucilla (1953, 1960), Mönch (1954), Rossi (1961), Mölk (1967), Sena (1970), Turner (1974, 1978), Rozas (1978: 69-88), González Miguel (1979), Yabro-Bejarano (1981), Pagés (1987), Poggi (1993, 1998, 2009), Trambaioli (1999), Farinelli (2001), Alberto Blecua (2008), Pérez Lasheras (2008: 129-141), Bresadola (2008), Gargano (2008; 2013b), Ponce (2001: 39-41; 2010, 2011, 2012). Sobre la biblioteca de Góngora véase Mazzocchi (2008), Bonilla Cerezo (2008: 13-53), Ponce Cárdenas (2011, 2012), etc.

				

				
					26 Artigas (1925: 257-258) había señalado que a los primeros años de su inspiración poética corresponden «muchos sonetos de entonación herreriana, ricos en metáforas, imitación, los más, de temas que el Petrarca, Tasso, Tansillo y otros poetas habían tratado. También en ellos se nos muestra consumado artífice». A su juicio, «Góngora, ya en sus comienzos, supera en valentía de imágenes, en recibir y presentar emociones sensoriales, a gloriosos poetas». Y añade que «en la forma sigue y acentúa la tendencia de Garcilaso y de Herrera, de ennoblecer y cultivar el idioma con la vista siempre puesta en los clásicos latinos y en los maestros italianos».

				

				
					27 Véase el reciente y magnífico estudio de Ponce Cárdenas (2016) sobre la imitación áurea y, en especial, las páginas dedicadas a Góngora (2016: 207-255).

				

				
					28 Véase sobre el tema, entre otros, los trabajos de Dámaso Alonso (1973), Giulia Poggi (2007), Trambaioli (1999), Antonio Gargano (2011).

				

				
					29 Véase Crawford (1929). Dámaso Alonso (1973: 204) había destacado la influencia de los poetas italianos en el cordobés: «Góngora s’imbeve insaziabilmente di poesia italiana; questo nutrimento gli serve, precisamente, perché il suo genio poetico si esprima in modo personale e ben diverso dall’italiano», «Il debito di Góngora verso la poesía italiana»; véase también su clásico estudio (1982: VI, 331-398).

				

				
					30 De hecho, en ocasiones, en lugar de imitación propiamente dicha se trata de simples coincidencias propias de la práctica poética común y del enorme acervo de imágenes trilladas y archiconocidos tópicos que se repiten en el Renacimiento y en el Barroco, y que son cadenas temáticas (González Miguel, 1979: 102).

				

				
					31 Emilio Orozco (19813: 177-187) estudió algunos de estos sonetos bitemáticos o pluritemáticos de evidente factura manierista.

				

				
					32 Véase Jammes (1987: 312-314), Ciplijauskaité (1992: 20) o Calcraft (1980: 24-26); y también las notas 17 y 18 de esta «Introducción». 

				

				
					33 De hecho, el insigne gongorista Dámaso Alonso (1998: VII, 44) estimaba que «la primera obra maestra» de Góngora fue su soneto dedicado A Córdoba, escrito en 1585.

				

				
					34 Sobre la vertiente de Góngora como poeta heroico debe verse la excelente monagrafía de Mercedes Blanco (2012c) y también (2010, 2011). 

				

				
					35 La agrupación por décadas realizada por Thomas (1974: 8-9) ofrecía los siguientes resultados: 1582-1592 (6); 1593-1602 (1); 1603-1612 (23); y 1613-1624 (22).

				

				
					36 Como señaló Carreira (1998: 215), la poesía panegírica de Góngora resultó algo escasa en los veinte primeros años de su producción poética (entre los ejemplos, pueden destacarse composiciones dirigidas al obispo Pazos, Luis de Vargas, Cristóbal de Mora, el obispo Manrique). Sin embargo, a inicios del XVII, cambiaría este tenor, pues en los tres primeros lustros de la centuria —antes incluso que el poeta se asentara en Madrid— don Luis celebró a numerosas personalidades de la nobleza o la realeza: destaca el políptico dedicado a los marqueses de Ayamonte y su familia, las dedicatorias del Polifemo y de las Soledades al conde de Niebla y al duque de Béjar, respectivamente, las poesías fúnebres a la duquesa de Lerma y a la reina Margarita, además de los sonetos dedicados al conde de Salinas y a otras personalidades religiosas... Una línea que culminaría en el Panegírico al duque de Lerma.

				

				
					37 Sobre la poesía circunstancial y encomiástica señaló Mercedes Blanco (2013: 15) que la escriben los poetas de la Edad Moderna «porque se sienten, con mayor o menor buena fe y entusiasta voluntad, implicados en la tarea de dar sentido, a la vez inmediato y perdurable, a los grandes intereses colectivos, y a los poderosos a cuyo cargo están dichos intereses. Para ello intentan conferirles estatura de héroes, aunque sea a precio de sacrificar la estricta verdad histórica. Dicho de otro modo, sólo porque apuestan por la grandeza de su poesía, se presentan ante los poderosos como capaces de darles en sus poemas una vida más alta, más ejemplar, más hermosa y más duradera». Nos limitamos a señalar, obviamente, sólo los sonetos laudatorios y no las composiciones dedicatorias escritas en otros cauces estróficos o géneros poéticos. 

				

				
					38 Véase los recientes y valiosísimos trabajos que Ponce Cárdenas ha realizado sobre el marqués de Ayamonte y su relación con Góngora y su obra (2008: 105-132), (2009: 99-146) y (2010: 183-219); y también Dámaso Alonso (1982: VI, 153-170).

				

				
					39 Véase Primo Cano (2010).

				

				
					40 Como señaló Carreira (2011: 105), en Góngora, igual que en Herrera u otros muchos poetas, «cabe establecer una división temática entre los poemas con raíz histórica y los que carecen de ella. Es lo que hacen algunos testimonios cuando anteponen los dedicatorios y fúnebres a los amorosos, líricos, satíricos o burlescos, aunque estos últimos, como los romances de cautivos, pueden mostrar un trasfondo histórico innegable». A su juicio, «Góngora sólo se aparta de la historia de su tiempo en cuatro ocasiones: en la poesía sacra, en las imitaciones de italianos, en las leyendas mitológicas y cuando se vuelve a la edad dorada en las Soledades». Así las cosas, cabría decir que la mayor parte de la obra de Góngora, y consecuentemente los sonetos, tiene un carácter histórico o está impregnada de las circunstancias históricas. Así —con palabras de Carreira—, la mayor parte de la obra de Góngora «historia y realidad cotidiana con frecuencia se entremezclan y confunden, haciéndola menos libresca de lo habitual en sus contemporáneos». Podría decirse «que Góngora, nada platónico para su época, tampoco es muy aristotélico, tiene los pies bien asentados en el suelo y no ve el menor conflicto entre lo vivo y lo pintado» (2011: 106). Carreira matiza que, si bien la distinción entre la historia grande y la pequeña era evidente para las gentes de entonces, «la frontera entre ambos dominios no coincidía con la nuestra» y «todo alimentaba la continua ósmosis entre microhistoria e Historia, tanto en sentido ascendente como descendente»: «El epistolario de Góngora no es excepción en ese continuo devaneo que va desde el chisme doméstico hasta el hecho político relevante» (2011: 106). Y reflexiona sobre el interés que pudo tener la Historia para Góngora como asunto poetizable. En las Soledades se refleja, por ejemplo, el interés por las gestas evocadas (el descubrimiento de América) y, sin embargo, Góngora parece mostrar menos interés por los hechos cercanos: por ejemplo, la canción «de la toma de Larache» es como si estuviera dedicada al rey Felipe III, impulsor de la poco heroica empresa. De ahí que no se mencionen protagonistas ni hazañas: «es un himno de acción de gracias por algo ya concluido felizmente, casi una mera expansión del soneto al mismo asunto» («La fuerza que infestando las ajenas») (2011: 106). Y añade: «La toma de la Mamora aparece puesta en solfa en dos sonetos magistrales, que también hacen picadillo al arrojo de los nobles» («A la Mamora, militares cruces» y «Llegué, señora tía, a la Mamora»). Continúa Carreira (2011: 106): «Fuera de la canción a la Invencible, que está en modo optativo por ser anterior al desastre, y de los sonetos epidícticos al marqués de Santa Cruz o a don Francisco de Padilla, el resto son poemas a la Historia de Felipe II, de Cabrera de Córdoba, la égloga fúnebre al duque de Medina Sidonia, y poco más. Obviamente, la solemne trompa no era el instrumento preferido de don Luis».

				

				
					41 Claro que el poeta escribió algunos sonetos, anteriormente a 1617, dedicados a personajes de la realeza o que contienen algún elogio o referencia a tan destacados próceres, aunque sus compiladores o editores no los incluyeran en el apartado de los heroicos o dedicatorios: la alusión a Felipe II en el soneto, de 1589, dedicado a El Escorial (resulta curioso que Góngora no dedicara ningún poema directamente a Felipe II, bajo cuyo reinado transcurrió toda su primera etapa poética); «Clavar victorioso y fatigado», de 1603, a los reyes Felipe III y doña Margarita en una montería; etc. Los sonetos dedicados a Felipe III son muy numerosos, y se pueden agrupar en 3 bloques: a) 1603-1605: la vida palaciega y el nacimiento del futuro Felipe IV; b) 1611: la muerte de la reina Margarita con referencias a inscripciones y túmulos funerarios; c) 1619-1621: la enfermedad y muerte de Felipe III. Algunos de estos sonetos son posteriores a los dedicados a Felipe IV y a su esposa (Cruz Casado, 1995: 174-175).

				

				
					42 La relación entre el género del retrato y el epigrama se remonta hasta la Antigüedad clásica. En la Anthologia Graeca hallamos un ciclo de poemas que podrían constituir «una suerte de retórica de la imagen» —como señaló Jesús Ponce (2013a: 143). En la literatura latina, Marcial también nos legó cuatro poemas consagrados a este género. En el Renacimiento no pocos poetas rindieron su tributo a este género, siguiendo el prestigio de Petrarca (quien compuso dos sonetos en alabanza del retrato de Laura realizado por Simone Martini): Aretino, Aquilano, Tebaldeo, Bembo, Castiglione, Niccolò Franco, B. Tasso, Navagero, Rota, T. Tasso o Marino. En España no faltaron poetas que no escribieran a la imagen pintada de damas, mecenas, aristócratas, escritores o reyes. Esta materia retratística fue introducida por Diego Hurtado de Mendoza, Gutierre de Cetina y Hernando de Acuña. En la centuria siguiente Góngora desempeñó un importante papel en el desarrollo del género, como se puede observar en los epigramas que consagra a varias modalidades de retrato entre 1606 y 1620 (Ponce, 2013a: 144). De este corpus son especialmente representativos los poemas del ciclo epidíctico que conforman los 14 poemas que entre 1606 y 1607 Góngora dedicó a don Francisco de Guzmán y Zúñiga, IV marqués de Ayamonte (1564-1607) y su familia, y que ha estudiado Jesús Ponce (2008, 2009, 2010 y 2013). Pero, además de este conjunto de poemas, Góngora ofrece otros testimonios poéticos que «permiten vincular el género del retrato, la lírica de elogio y el entorno cortesano» (Ponce, 2013a: 160): Para un retrato de don Juan de Acuña, Presidente de Castilla, hijo del conde de Buendía (1612) y A un pintor flamenco haciendo el retrato [del poeta] (1620). «El nexo de unión entre tales realidades (encomio, aula regia, imagen, poesía) —como dijo Jesús Ponce (1613a: 160-161)— quedaría bien acotado, por ejemplo, en la segunda estrofa del conocido soneto consagrado al conde de Villamediana» («Las que a otros negó piedras oriente», 1621). Sobre Góngora y la pintura véase también Mercedes Blanco (2004) y, de forma más genérica, sobre poesía y retrato en el Renacimiento y el Barroco, Bolzoni (2008) y De la Torre Fazio (2009).

				

				
					43 Ponce, 2008: 124-129 y 2010; Jammes, 1987: 231-236, 496, 1994: 70-73 y 1997: 231-236.

				

				
					44 Aunque de bien poco le sirviera su amistad, pues, según Dadson (2014: 66), «no parece que Salinas hiciera caso a sus pretensiones»; véase Artigas (1925b). En general, se estima que las composiciones celebrativas no tuvieron correspondencia beneficiosa para Góngora desde un punto de vista material. De ahí, tal vez, en parte el desengaño que muestran sus sátiras y críticas, revelando, por otro lado, el fracaso de sus aspiraciones cortesanas derivado de la ausencia de apoyo de los poderosos.

				

				
					45 Sobre estos dos sonetos véase Matas Caballero (2013 y 2014).

				

				
					46 Ahora bien, en este sentido resulta muy interesante la idea de Mercedes Blanco (2012b: 423) a propósito de la composición en tercetos «Mal haya el que en señores idolatra» (1609): «Una correcta lectura del poema y de su humor nos invita a rechazar la visión de Góngora como provinciano acomodado y comodón, encariñado con su “patinejo” y sus “vecinas”, visión construida por el mismo Góngora en algunos de sus textos, pero que no es más que la definición de una actitud, de una pose, de una máscara. Esta máscara simplifica una personalidad necesariamente más compleja».

				

				
					47 Así, a propósito del soneto dedicado a El Escurial (1589), Emilio Orozco (2002: 144) dijo que «es éste un momento decisivo no sólo para la historia del soneto gongorino sino también para su poesía en general. Su visión deformante —ascendente y descendente—, exaltada, de la realidad se logra plenamente entonces. La visión heroica engrandecedora y la satírico-burlesca ridiculizadora entran simultánea y plenamente en sus sonetos y con ello el tono correspondiente, que con maestra adaptación de sonoridad y significado extrema la expresividad del verso. Que se enriquece en consecuencia con los recursos estilísticos correspondientes deformadores o trasmutadores, en hipérbatos, metáforas y alusiones, ya en sentido ascendente ya descendente». 

				

				
					48 Véase Mercedes Blanco (2012b: 210-211). Para abundar en la relación entre el epigrama y el soneto, véase Vicente Cristóbal (1987) o López Poza (en Matas, Micó y Ponce, 2013: 9-42) y la bibliografía aquí citada.

				

				
					49 Véase Carreira (1998: 121-159).

				

				
					50 Tal vez por esta razón Ciplijauskaité (1992: 22) sostiene que «estos sonetos son los más difíciles de descifrar, puesto que todos surgen en una ocasión particular y aluden a acontecimientos concretos, pero no siempre conocidos». Sobre la poesía satírica y burlesca de Góngora véase también Pérez Lasheras (2009: 45-76 y 137-147).

				

				
					51 Sobre la delimitación conceptual y genérica de sátira y burla resulta interesante leer, entre otros, los trabajos de Jammes (1987: 31-38), Pérez Lasheras (1994 y 1995), Cacho (2003 y 2003b), Blanco (2006), Gargano, D’Agostino y Gherardi (2012).

				

				
					52 Sobre la relación de Góngora con Madrid puede verse Entrambasaguas (1961) y Carreira (1998: 161-177).

				

				
					53 Según Artigas (1925: 88), «don Luis estuvo en Valladolid desde mayo de 1603 hasta más allá de noviembre. No hay motivo ninguno para suponer que hizo otro viaje en 1605», y sitúa sus afanes cortesanos en ese viaje cuando la villa albergaba la corte: «En aquella sociedad alegre y bulliciosa se dio cuenta, sin duda, de que sus versos podían servirle para algo más que para expresar sus emociones y para reírse del prójimo [...]. Las esperanzas cortesanas anidaron en su corazón y en vano lucharían ya, si es que luchar quiso, por ahuyentarlas». «La muerte de la Duquesa de Lerma, las fiestas de la Corte, la llegada del Conde de Lemos, las monterías de los Reyes, le dieron motivo y ocasión para escribir hermosas y cultas estrofas, que pronto correrían por la ciudad» (1925: 86). Sobre las noticias en la corte vallisoletana véase Alonso Cortés (1906), y sobre Góngora en dicha ciudad, Conde Parrado y García Rodríguez (2011).

				

				
					54 Acerca de la diferencia o matiz entre lo satírico y lo burlesco de estas poesías de Góngora dedicadas a la corte vallisoletana dice Jammes (1987: 138): «en la medida en que se inspiran en el espectáculo de la Corte y tienden a denunciar la incomodidad de la capital y los vicios y ridiculeces de que se rodea la vida del cortesano, son indudablemente satíricas; pero son burlescas en la medida en que su autor opone al decoro de la Corte y a la respetabilidad de sus personajes la realidad más vil, afectada de un signo que no es exclusivamente negativo, ya que el autor se complace en ella y la exhibe con una insolencia refinada: reacción anticonformista contra un mundo que se quiere majestuoso».

				

				
					55 En este corpus de sonetos satírico burlescos se evidencia, entre otras cosas, la variedad de estilos que —como dijo Jorge Guillén (2002: 33)— usa el poeta en sus poesías circunstanciales, «disparidad de facciones, las más nobles y las más viles» —las llama. «Dichos poemas de circunstancias —truhanescos o no— jamás pierden pie en el suelo —con lodos o sin lodos—. Para la categoría del poema, poco importa el grado de urbanización real de la circunstancia. Sí importa cómo el poeta urbaniza su suelo propio. Sobre todos se alza siempre la hervorosa pululación de la imagen y la metáfora». Ahora bien, disentimos de la valoración que hizo el poeta de la generación de la República al estimar que el Góngora apegado a las circunstancias históricas es el «peor Góngora» (2002: 34): «El Góngora más próximo a la singularidad de la circunstancia histórica: el Góngora menos gongorino: El Góngora de más difícil lectura: en la jerarquía poética, el peor Góngora». Para Guillén (2002: 43): «Versos de circunstancias. Versos de época. Versos de sátira. Realismo y realismo burlesco: Góngoras menores».

				

				
					56 «Su España es evidentemente Andalucía —continúa Jammes—, pero una Andalucía simbólica que incluye todos los recuerdos artísticos de la España musulmana y que se extiende fuera de sus fronteras hacia el norte, hasta el Tajo». Véase Jammes (1987: 98-100), Calcraft (1980: 52).

				

				
					57 Sobre el poema puede verse Micó (1990: 114-122 [2015: 180-195]) y Sánchez Robayna (1993: 83-99).

				

				
					58 En realidad, pueden ser veintidós los sonetos fúnebres de Góngora. Véase los trabajos de Blanco (1984) y Carreira (2002) que relacionan o comparan epitafios fúnebres de Góngora y de Quevedo, y los de Llamas Martínez (2012 y 2014) que incluye a Lope en esa relación poética.

				

				
					59 Una visión de conjunto sobre los sonetos fúnebres de Góngora la ofrece Marras (1984); véase sus trabajos (1976, 1982), y también Fiadino (1994) o Perotti (2007).

				

				
					60 Como señaló Orozco (2002: 169), «el soneto fúnebre se va haciendo más frecuente en la poesía de Góngora en los años de madurez del poeta, lo que corresponde al mismo tiempo a la mayor importancia que la consideración y la conmemoración de la muerte adquiere progresivamente en el periodo del Barroco». Se trata de un «exponente bien expresivo de un fenómeno que responde a la sensibilidad de la época», que se traduce en la literatura y, en general, «en todas las manifestaciones del arte, pues responde a algo profundo y general en la vida y costumbres», como se observa en las celebraciones fúnebres de reyes y próceres, que eran acontecimientos que tenían un enorme eco social, sobre todo en la corte y en las grandes ciudades.

				

				
					61 Estos sonetos fueron compuestos para la celebración de las honras de la reina Margarita en la ciudad de Córdoba. En no pocas ocasiones, como observó Orozco (2002: 170), «el soneto fúnebre adquiere el carácter de inscripción. De ahí su estilo sentencioso, epigramático y lapidario», pues algunos fueron escritos «para colocarse en cartelas como tales inscripciones, en el túmulo o catafalco levantado para las exequias del difunto».

				

				
					62 Resulta interesante comprobar cómo de ese corpus de sonetos, once están dedicados a mujeres, como si el poeta estableciera una interrelación entre los fenómenos de feminidad, juventud y belleza y la amenaza ceñida sobre los tres por la muerte inoportuna (Calcraft, 1980: 80). 

				

				
					63 Parece lógico que, como la mayoría de los sonetos morales y sacros, casi todos los sonetos fúnebres de Góngora sean posteriores a 1610, cuando los acontecimientos durante estos años tanto en la vida del poeta como en España se prestan —como ha dicho Orozco— naturalmente al tratamiento sombrío. No es accidental que el grupo de sonetos fúnebres terminara en 1622 con aquellos que expresan profundamente sentimientos personales a la muerte de su patrón que deberían ser seguidos por la elegante serie de 1623 que con valor afrontan los problemas de la supervivencia personal en una sociedad indiferente.

				

				
					64 En cualquier caso, tiene validez la idea de Jorge Guillén (2002: 86) cuando subrayó que «la muerte gongorina es una metamorfosis —de estirpe grecorromana. Lo cristiano, poéticamente sin virtualidad, apenas asoma».

				

				
					65 Sobre la poesía fúnebre puede verse, entre otros, los trabajos de Camacho Guizado (1969), López Poza (2008), Poeta (2013) y Ponce Cárdenas (2014).

				

				
					66 Y añade Orozco que «precisamente, los artificios y figuras del estilo, los recursos expresivos que buscan la viva repercusión sensorial son a veces como en este caso [se refiere al soneto “Ayer deidad humana, hoy poca tierra”] medio eficaz para dar mayor fuerza a la expresión de la desoladora lección de desengaño de lo humano que se quiere ofrendar a todos los mortales».

				

				
					67 Sin llegar a la descarada expresión de la burla que se observa en algunos de los sonetos dedicados a las honras celebrativas por la muerte de la reina Margarita de Austria —como se aprecia en los sonetos 125 y 126—, Góngora dejó escapar su irónica sonrisa en algunos sonetos de aparente vocación fúnebre en los que resultaba casi imposible expresar nada distinto del dolor y el consuelo por el personaje fallecido, como puede observarse en los que dedicó a la duquesa de Lerma en 1603; véase Carreira (2002).

				

				
					68 Sobre la relación entre Góngora y Lope de Vega véase Millé (1923), Entrambasaguas (1946-1958: I, 63-580 y II, 7-411), Castañeda (1964), Dámaso Alonso (1971: 440-455), Barrera (1973), Orozco (1973; 1984: 44-46), McGrady (1980), Pedraza Jiménez (2003: 151-181), Carreira (2011: 43-59).

				

				
					69 Sobre la relación entre Góngora y Quevedo véase Artigas (1925: 73-74), Orozco (1973; 2002: 174), Jauralde (1997), Carreira (2011), Paz (1999, 2011: 17-42 y 61-82, 2012), García Rodríguez y Conde Parrado (2005).

				

				
					70 Sobre este opúsculo véase Gates (1960), Rico García (2002).

				

				
					71 «Estos poemas —como dice Blanco (2012b: 178-179)— son documentos de la despierta conciencia literaria de Góngora, no porque contengan una reflexión literaria profunda, pero sí porque prueban su vigilancia en este terreno». La forma negligente en que Góngora transmitió y conservó su poesía podría llevarnos a pensar que la literatura era para él un simple pasatiempo: «Pero si leemos el conjunto que forman estos sonetos y algún otro epigrama —satírico o incluso encomiástico— relativo a acontecimientos literarios como justas poéticas y publicaciones de libros, nos damos cuenta de que, pese a las apariencias, Góngora sabía que su influencia personal y su prestigio, tal vez su propia conciencia de ser alguien, se jugaban en la república literaria».

				

				
					72 Véase Orozco (1969), Jammes (1994: 607-719), López Bueno (2011).

				

				
					73 Véase Jammes (1987: 17-21).

				

				
					74 Véase Paz (2012: 39).

				

				
					75 Como había afirmado Artigas (1925: 203): «Menguan las rentas y crecen las obligaciones que, tiranas, le llevan a la Corte».

				

				
					76 «Claro que Góngora amaba a su patria siempre gloriosa, tanto por plumas como por espadas, como escribe en su propio soneto a Córdoba, y a veces se sentía a gusto en su rincón, con su morcilla, mantequillas y pan tierno. Pero otras muchas veces le picaba el deseo de horizontes menos estrechos, de ocupaciones menos fútiles, y sobre todo de mejor música, de mejor pintura, de mejor teatro que los que podían oírse y verse en Córdoba. Si así no fuera, serían incomprensibles sus prolongadas estancias en la corte, que tan incómoda, cara y decepcionante le resultaba. Cierto que sus varios procesos y pretensiones al servicio de sus familiares ocasionaban estas estancias y les servían de pretexto, pero no creemos a Góngora tan santo como para vivir perpetuamente sacrificado en el altar de la familia. Más que la divertida y simpática caricatura (la máscara pero no la epifanía, parafraseando el título de un artículo de Antonio Carreira [“El yo de Góngora: sus máscaras y epifanías” —ya citado aquí]) que de él proponen algunos de sus versos, nos parece útil considerar, para apreciar su personalidad, la premura con que aceptaba cualquier encargo del cabildo que le permitiera alejarse de Córdoba, la prisa que se dio en ceder a un sobrino la mitad de su ración a cambio de ser dispensado de asistir al coro y de residir en su patria, su evidente deseo de apoyarse en el mecenazgo de los grandes y la amistad de los doctos, su violento disgusto por no haber sido invitado a seguir al Conde de Lemos en su virreinato de Nápoles, y sobre todo su estatura como artista». De forma similar había afirmado Carreira (1998: 214-215) que Góngora «hubo de pagar tributo a su propia celebridad, dejarse cortejar por colegas, halagar obispos de los que dependía, o tentar el aplauso de los poderosos, a fin de cumplir sus deberes de jefe de familia, contraídos a la muerte de su padre»; por otro lado, era «del todo natural que no se sintiese satisfecho con su tarea de racionero provinciano, limitada a canturrear los oficios divinos entre bostezo y bostezo. De ahí su continua disposición a efectuar viajes por cuenta del cabildo, sus demoras no siempre justificadas, y finalmente su abandono del coro y asentamiento en Madrid». No podemos olvidar tampoco la observación de Artigas (1925: 21) acerca de la controvertida actitud de Góngora hacia la corte, que el poeta satirizaba, pero que, «a pesar de sus sátiras, que acaso encubrían, con aires de orgullo, anhelos no confesados, y de las incomodidades que en la corte sufriera, fue la corte, por mucho tiempo, su centro y su ilusión».

				

				
					77 Jammes (1987: 257) considera «poesías de corte» todas «las poesías dedicadas al rey y a la reina, a los ministros, a otros grandes personajes, los temas de academia, las composiciones de encargo y aquéllas impuestas al autor por su vida mundana o por su profesión de capellán de su Majestad». 

				

				
					78 Puede verse la relación que realiza Jammes (1987: 257-261) de las poesías de Góngora a partir de 1617 dividida entre poesías de corte y poesías personales.

				

				
					79 Jorge Guillén (2002: 36) lo llamó «periodista» y «revistero».

				

				
					80 Como dijo Artigas (1925: 203): «los poetas viven y medran a la sombra de los nobles. Las letras se hacen cortesanas, y sus cultivadores extreman deliberadamente, para agradar a un público escogido, el eterno y natural instinto de refinamiento y distinción».

				

				
					81 Ya lo había señalado Artigas (1925: 203): «El poeta es un mal político. Sus esperanzas cortesanas se secan apenas comienzan a brotar». «Crece su ambición contrariada y crece su pasión por la Corte desdeñosa».

				

				
					82 Como señaló Cruz Casado (1995: 174-175), un signo diferente respecto de Felipe II y Felipe III tienen los sonetos de Góngora dedicados a Felipe IV y a su futura esposa, a quienes dedicó solo en 1620 cinco poemas durante su estancia en Aranjuez, antes de ser proclamados reyes.

				

				
					83 Véase Artigas (1925: 40-41).

				

				
					84 Como ha señalado Emilio Orozco (1984: 49), externamente vemos a un Góngora que se recrea como cortesano en su vida de lujo, con coches, pajes y criados, pero en el fondo también se ve a un Góngora que lleva una angustiada vida de miserias y necesidades que le impiden esa vida de lujo, e, incluso, el poder comer y vestir. El epistolario de Góngora ofrece una buena muestra de la situación y sensación cambiante que vive el poeta en la corte; en las notas y comentarios a los sonetos hemos seleccionado algunos fragmentos de esas cartas que resultan muy elocuentes en este sentido.

				

				
					85 Pero ni la pobreza ni la enferemedad juntas —como dijo Artigas (1925: 203-204)— «pudieron secar la gracia y el buen humor del poeta satírico, que se contempla en los trances más duros con sus ojos burlones e impertinentes y sabe hacer donaire de sí mismo, con sales que Marcial le envidiara».

				

				
					86 De forma sorprendente y paradójica, la figura del cortesano, que había sido anteriormente muy negativa, «ahora se aureola, y el pretendiente ridículo y grotesco se convierte —como dijo Jammes (1987: 289)— en una especie de santo, en un verdadero mártir cargado de cadenas: arrojado a las fieras, sigue esperando y descubre en su misma alienación una conmovedora grandeza».

				

				
					87 Sobre el estudio de Dámaso Alonso véase García-Page (1994).

				

				
					88 Véase sus trabajos sobre el concepto en Góngora y Gracián (1992, 2002, 2012a, 2013); y sobre otros aspectos de la lengua poética gongorina véase también Milner (1934), Spitzer (1939), Pradal-Rodríguez (1947, 1950), Guillén (1969: 31-72), Reisz de Rivarola (1977), Molho (1977a, 1977c y 1990), Blecua (1977: 83-90), Fernández Montesinos (1984), Romanos (1987), Ly (1989, 1999, 2013), Carreira (1990: 35-40 y 51-54; 2009b), Lara Pozuelo (1993, 2014), García-Page (1995), Sobejano (1956, 1992, 2002), Marcos Álvarez (2004, 2005), Matas Caballero (2011, 2013), etc.

				

				
					89 Este capítulo de la lengua poética de los sonetos de Góngora procede casi en su totalidad de un trabajo previo en el que relacioné los recursos y procedimientos expresivos que el poeta empleó en sus composiciones breves y en su Panegírico al duque de Lerma (2011).

				

				
					90 Sin ánimo de ofrecer una nómina de las aportaciones que se han venido publicando sobre la lengua poética de Góngora, sí resulta necesario aclarar que para la realización de este trabajo se han tenido muy en cuenta los estudios que sobre el particular han realizado Jammes (1994: 102-157), López Viñuela (1995), Carreira (1995: 79-91 [1998: 225-237]; 2001; 2009; 2010), Micó (2007: 189-197).

				

				
					91 Una muestra de recursos que no abarcan, ni mucho menos, el extraordinario caudal de procedimientos que emplea y despliega Góngora en su poesía, como aquellos que afectan, por ejemplo, a los efectos musicales y rítmicos o estructurales y arquitectónicos, que desgraciadamente no pueden verse en estas páginas. No está de más recordar lo que en su tiempo dijo Montoliú (1948: 71): «Góngora músico es el que ha sabido instrumentar los infinitos timbres del lenguaje, los de su lengua castellana, en forma de una orquestación admirable, en la que, como si fueran óboes y flautas, clarinetes y violines, arpas y trompetas, todas las sílabas, todas las vocales y consonantes cantan y dejan oír su melodía dentro de la red sonora de una esplendente polifonía y del más rico y complejo fuga y contrapunto».

				

				
					92 Es decir: «muchísimas voces que son cultas para el lingüista se usaban popularmente en la época de Góngora: los cultismos gongorinos constituyen, pues, sólo una parte de los latinismos o grecismos o extranjerismos fuertemente impregnados de sabor erudito hallables en la lengua de Góngora y su escuela, pero han de ser buscados entre las palabras de estas tres clases».

				

				
					93 Martos (1997: 306).

				

				
					94 El cultismo en su forma femenina lo vemos en el soneto de 1608 que dedica al obispo de Jaén, don Sancho Dávila, «Sacro pastor de pueblos, que, en florida»: «canten otros tu casa esclarecida» (v. 5); y en un soneto de la serie, de 1611, dedicada a la muerte de la reina doña Margarita, «Máquina funeral, que desta vida»: «bajel en cuya gavia esclarecida», en el mismo verso (v. 5) de la misma estrofa; en el soneto de 1617, «Florido en años, en prudencia cano», dedicado al conde de Lemos: «Quede en mármol tu nombre esclarecido» (v. 9); en el de 1620, dedicado al Infante Cardenal, «Purpúreo creced, rayo luciente», curiosamente en la misma posición: «Creced a fines tan esclarecidos» (v. 9); y en uno de los dos sonetos dedicados a don Rodrigo Calderón, de 1621, «Ser pudiera tu pira levantada»: «a la región asciende, esclarecida» (v. 6).

				

				
					95 Como había señalado Alonso (1950: 113), lo que irritó a los detractores de Góngora fue no tanto el uso de cultismos, que al fin y al cabo ya habían sido usados con anterioridad, sino «el abuso de la repetición sistemática de las mismas voces cultistas y su agrupamiento dentro de un poema».

				

				
					96 El poeta lo emplea también después de las Soledades en el soneto de 1615, dedicado a la muerte de tres hijas del duque de Feria, «Entre las hojas cinco generosa»: «si verde pompa no de un campo de oro» (v. 2); en el soneto de 1616, dedicado a la capilla del Sagrario de Toledo en el entierro del cardenal Sandoval, «Esta, que admiras, fábrica, esta prima»: «pompa de la escultura, oh caminante» (v. 2); en el soneto de 1621 dedicado al conde de Villamediana, «Las que a otros negó piedras oriente»: «Iris, pompa del Betis, sus colores» (v. 11); y en el soneto de 1622 compuesto por la muerte de sus tres amigos, «Al tronco descansaba de una encina», precisamente en la estrofa también dedicada al poeta amigo: «hierro luego fatal su pompa vana» (v. 7).

				

				
					97 Ya había señalado Millé (1934: 389) que los últimos años de Góngora son «los de mayor furor latinizante».

				

				
					98 Juan de Jáuregui (2002: 39-40).

				

				
					99 El hipérbaton fue, sin duda, uno de los instrumentos lingüísticos más útiles en la voluntad de Góngora para acercar la lengua castellana a la latina; y si el empleo que Góngora hizo del hipérbaton fue censurado (como hiciera Juan de Jáuregui en su Discurso poético [1978: 79-80]), no faltó quien defendiera su uso moderado pues «sirve sin duda grandemente al ornato, turbando el orden de las palabras con anteposiciones y postposiciones, que recalçan el hablar y le hazen numeroso, y nada vulgar» (como dijo el abad de Rute en su Parecer acerca de las «Soledades» a instancia de su autor, en Orozco Díaz (1969: 141). 

				

				
					100 Véase también su «Introducción» a Francisco de Medrano (1988: 93-104); la Tesis de doctorado de López Viñuela (1997: 133-141, 233-247 y C-CIX) y Blanco (2010).

				

				
					101 «De hecho —afirma Ponce Cárdenas (2010: 185)—, la retórica de la contigüidad ostenta un origen milenario: el deíctico inicial aparecía ya entre los epigramas anathematiká del libro VI de la Antología Griega (como aquel de Simónides [VI, 2] donde se consagra un arma a Atenea tras la guerra, cuyos versos principian «Este arco»)»; véase también su trabajo «El vuelo de la paloma: Góngora, Lorca y la poesía hispano-arábiga» (2008: 365-381, en especial, 368-373), donde analiza un eco de esta tradición en un poeta contemporáneo.

				

				
					102 Francisco Fernández de Córdoba en su Examen del Antídoto ofreció una extensa nómina de autores clásicos y españoles que habían utilizado el acusativo griego, demostrando el error de Jáuregui cuando había señalado la escasez de su empleo; publicado como apéndice en Artigas (1925: 448).

				

				
					103 Véase el comentario de Micó (1990: 109), donde señala el similar uso del acusativo griego en el romance «Los montes que el pie se lavan» (vv. 35-36). Véase Luis de Góngora, Romances (1998: II, 180).

				

				
					104 Salcedo Coronel (1648: 525). En adelante, nos limitaremos a colocar (entre paréntesis) al lado del nombre del autor el año de la obra y la página correspondiente a la que remitimos.

				

				
					105 Además de las expresiones señaladas, Góngora había convertido en emblemas de su estilo poético otros sintagmas o construcciones sintácticas que usaba con cierta frecuencia en los sonetos y en otros textos, como en su Panegírico: «estar coronado» (Panegírico, v. 212; sonetos 54 [1582], 4 [1588], 83 [1596], 151 [1598], 8 [1603]), «estar ceñido» (Panegírico, vv. 247-248; sonetos 3 [1586], 136 [1611], 139 [1613]). Y, aunque menos frecuente, también empleó el poeta el sintagma «ceniza fría» en su Panegírico (v. 589) que había usado precisamente en uno de sus sonetos fúnebres dedicados a la duquesa de Lerma (133 [1603]); o «términos del día» (Panegírico, v. 148; sonetos 93 [1620]; y en su canción De la toma de Larache), en «líbica no arena» (Panegírico, v. 214; sonetos 24 [1610], aunque la expresión se emplea en positivo) y «ambos mundos» (Panegírico, v. 250; soneto 40 [1619]). 

				

				
					106 Véase el estudio de Dámaso Alonso, «Alusión y elusión en la poesía de Góngora», en Estudios y ensayos gongorinos (19823a 1.ª reimpr.: 92-113).

				

				
					107 Sin duda, una de las características de la poesía de Góngora es la mezcla y simbiosis de lo culto y lo popular que pueden darse de forma separada, pero que normalmente se confunden en un mismo texto, incluso en un mismo concepto en una perfecta confabulación que termina insuflando un aspecto único y original a su creación poética. Sobre esta conjunción entre lo culto y lo popular en Góngora puede verse, entre otros, los trabajos de Torner (1927), Jammes (1987), Rico García (2009), Pueyo Zoco (2010), etc.

				

				
					108 Las «rimas intelectuales» como llamó Jorge Guillén (2002: 92) a los paralelismos o correlaciones de la poesía de Góngora. Sobre el uso de estos procedimientos en la poesía gongorina puede verse Dámaso Alonso (1944: 89-191), Alonso y Bousoño (1970).

				

				
					109 Sobre los sonetos fúnebres de Góngora, puede verse Marras (1984).

				

				
					110 Covarrubias (1979: 877).

				

				
					111 Véase Matas Caballero (2001: 433-455).

				

				
					112 Como había señalado Salcedo Coronel, no falta un eco de la tópica imagen en Soledad II, vv. 168-170: «calle mis huesos, y elevada cima / selle sí, mas no oprima»; véase el comentario de Díaz de Rivas, aducido por Jammes (1994: 443-444). 

				

				
					113 Véase Salcedo Coronel (1644: 430); «llega incluso a esbozar una pequeña novela» —con palabras de Jammes— al intentar aclarar la causa que pudo inspirar el soneto: «con ocasión de que en la casa donde vivía su dama, alguna pared gastada, con el tiempo, dio lugar a que por alguna raja pudiese hablarla, o verla, desde su casa, con quien por ventura confinaba, o con la de algún amigo, de quien se valía para este fin». Al hilo de esta observación, los diferentes gongoristas han creído ver en la experiencia vivida por el poeta la circunstancia que dio origen al poema. Jammes (1987: 306) había sugerido la posibilidad de que el soneto fuera fruto de una experiencia vivida por el poeta, y destaca la visión original de la raja o grieta de la pared. Como señaló Orozco (2002: 63), este soneto, «que quizás podría relacionarse con el anterior», parece fundir «circunstancia real y ficción literaria»; véase también pág. 64.

				

				
					114 Martos (1997: 267).

				

				
					115 Martos (1997: 385).

				

				
					116 Salcedo Coronel (1644: 102) explicaba los versos: «exagera nuestro poeta la osadía del pintor, que retrató a la Marquesa, tocando la propiedad del águila, que solamente entre todas las aves osa mirar con fijos ojos los rayos del sol, examinando a su luz los propios hijos para conocerlos». Y añadía: «Pregunta, pues, don Luis al Marqués ¿qué pintor fue águila, que dichosamente penetró sin temor de su luz la región luciente de la hermosura de la Marquesa, copiando los rayos de su frente?». No eran pocos los precedentes literarios que se hacían eco del tópico literario, desde Dante («quando Beatrice in sul sinistro fianco / vidi rivolta e riguardar nel sole: / aquila sí non li s’affisse unquanco”, Paradiso, I, 46-48) —como señaló Ciplijauskaité (1981: 121)—, pasando por la emblemática, al propio Góngora, que también lo plasmaría más tarde, en 1616, en su canción «Tenía Mari Nuño una gallina»: «Águila, si en la pluma no, en la vista», v. 25 (Micó, 1990: 165); y en la composición en octavas, del mismo año, dedicada a San Ildefonso, «Era la noche, en vez del manto obscuro»: «águila pues al Sol que lo corona, / intrépido Ildefonso rayos bebe» (vv. 37-38) (Micó, 1990: 242). Y también lo usó en Las firmezas de Isabela: «Si con vista palpitante / mira al sol en su cenit / el pollo, que de las uñas / pende como prenda vil, / la real ave le deja / precipitado morir, / o de águila le gradúa / examinándole así», II, 2426-2433 (1993: 180).

				

				
					117 El poeta también nos ofrece en su etopeya otras alusiones similares que también habían sido, o serían, empleadas en sus sonetos: el río Sebeto (Panegírico, v. 124; soneto 39 [1617], v. 2), el río Betis (Panegírico, vv. 227-228; soneto 2 [1585], vv. 3-4); Castro-Caístro (Panegírico, 574; soneto 10 [1614], v. 5).

				

				
					118 De acuerdo con Dámaso Alonso y Ortega y Gasset acerca de la huida o elusión de la realidad que practica el poeta, Orozco (2002: 125) afirmó que «si ‘la poesía es eufemismo, eludir el nombre cotidiano de las cosas, evitar que nuestra mente las tropiece por su vertiente habitual, gastada por el uso, y mediante un rodeo inesperado ponernos ante el dorso nunca visto del objeto de siempre’, hemos de reconocer esta actitud, pues se mantiene con conciencia e insistencia, y que ese rodeo, o perífrasis, el poeta se recrea en la vertiente que enlaza la realidad con el mundo mitológico».

				

				
					119 Véase Martos (1997: 136).

				

				
					120 Salcedo Coronel (1644: 77-78) interpretaba la alusión en el soneto de Góngora, e informaba que nuestro poeta imitó a Virgilio, quien en el lib. I de la Eneida había referido cómo Augusto cerró el templo de Jano «por la quietud y paz de su felicísimo gobierno»: «Aspera tum positis mitescent saecula belli: / Canasides, et Vesta, Remo cum fratre Quirinus, / Inra dabunt: Dira ferro, et compagibus arctis, / claudentur belli portae». Asimismo, había recordado cómo Plutarco, a propósito de la vida de Numa, menciona el templo y el rito de abrir y cerrar sus puertas en tiempo de paz y guerra: «Est Iani Templum Romae bifore, quod Martis Iunuam vocant, hoc aperiri bello, et claudi pace composita solemne est».

				

				
					121 Pero el espíritu «fogoso» no será exclusivo de los caballos, pues el poeta lo atribuía también al toro que mató el marqués de Velada, en el soneto, de 1623, «Con razón, gloria excelsa de Velada»: «en su sangre su espíritu fogoso» (v. 6).

				

				
					122 Salcedo Coronel (1644: 240): «Alude a lo que fabulizaron de las yeguas de Andalucía los poetas, diciendo que concebían del viento Favonio», y remite a su comento del Polifemo, est. 2. «Dice don Luis, apenas el soplo más puro del viento dio a su fecunda madre miembros, y el Iris sus colores al que es pompa del Betis: Esto es, apenas la yegua, fecunda madre del viento, concibió de su más puro soplo, y parió al que es pompa del Betis, y a quien dio sus colores el Iris. Llama a la yegua madre fecunda del viento, en orden a serlo del caballo, cuya ligereza compara al viento». Salcedo Coronel anota algunos precedentes clásicos que subrayaron la velocidad del caballo; como Virgilio (Eneida, lib. 12): «Alipedumque fugam, cursu tentauit equorum». Como había señalado A. Carreira (Antología poética de L. de Góngora, Barcelona, 2009, pág. 602) desde la Antigüedad clásica se leen muchos testimonios que recogían la leyenda de la existencia de yeguas fecundadas por el viento: Aristóteles (Historia Anim., VI, 18), Eliano (Hist. Anim., IV, 6), Virgilio (Georg., III, 274-275). Otros autores, incluso las sitúan cerca de Lisboa, como Varrón (II, 19), Columela (VI, 27) y Plinio el Viejo (VIII, 166) y Silio Itálico (III, 379-381); y San Agustín (Civitas dei, XXI, 5) las cree de Capadocia. El poeta también se hizo eco de la leyenda en su Soledad II, vv. 723-728 (Góngora, 1994: 525-526).

				

				
					123 Entre 1582 y 1619, Góngora había compuesto trece poesías en las que el tema o las imágenes cinegéticas tienen un papel muy destacado; véase Jammes (1994: 82). La caza había sido, desde la Antigüedad clásica, un motivo que tradicionalmente ha sido utilizado para los poemas de alabanza; recordemos, en nuestras letras, los célebres ejemplos de las dedicatorias de Garcilaso a su Égloga I y del propio Góngora a sus Soledades. Véase Ponce Cárdenas (2010: 183-219) y Matas Caballero (2005: 43-56).

				

				
					124 Casi siempre corresponde en Góngora «a un deseo —muy moderno, en cierto modo— de expresar alguna visión imprecisa o ambigua, alguna impresión confusa, o algún efecto de sinestesia» (Jammes, 1994: 142). Véase el estudio más extenso e interesante que existe sobre este recurso en la poesía de Góngora: Ponce Cárdenas (2009: 371-449).

				

				
					125 Pellicer de Salas (1971, col. 641).

				

				
					126 El poeta había utilizado otras muchas alusiones o perífrasis mitológicas en sus sonetos, como se ve en algunos ejemplos: como la alusión a Cloto (32, vv. 7-8), Faetón (28, v. 2; 53, v. 11; etc.), Favonio y Flora (6, v. 5), Venus-Gracia (134, v. 10), Marte (22, v. 13; 38, v. 4; 181, v. 7), ruiseñor (23, vv. 1-4; 70, vv. 10-11; 97, v. 4; 145, vv. 3-4), etc.

				

				
					127 Sobre la emblemática en la poesía de Góngora puede verse, entre otros, los siguientes trabajos: Ciocchini (1960), Núñez Cáceres (1992), Jammes (1994: 221-226), Pérez Lasheras (1994: III, 927-938), Taylor (1996, 1997), Blanco (2012b: 107-135), Bonilla Cerezo y Tanganelli (2013). 

				

				
					128 Puede verse, por ejemplo, el emblema LXXI de Alciato (1985, 106).

				

				
					129 Véase en este mismo volumen el emblema o escudo de armas del duque de Lerma, en el trabajo de López Poza en Matas, Micó y Ponce (2011: 235-262).

				

				
					130 Aunque Góngora cultivó con mimo el chiste verde, la expresión picante o la alusión erótica que —como ha estudiado recientemente Jammes (2014: 99)— «las reunía cuidadosamente para aumentar el éxito del libro» y, sin embargo, sorprende «la poca cantidad de vocablos verdaderamente soeces o indecentes» que aparece en su poesía. A su juicio, «la poesía burlesca gongorina tiende a excluir, por groseras e inelegantes, esta categoría de palabras [...] porque son unívocas, y les falta por consiguiente un significado general presentable, detrás del cual puedan disimular sus acepciones menos confesables» (2014: 100-101). Por esta razón, «utiliza en cambio sin limitación todo un tesoro de voces polisémicas [y de procedimientos expresivos en el ámbito de la perífrasis] del que se valieron también los autores burlescos de su tiempo» (2014: 101): «armar», «cabalgar», «cámara», «cirio», «lanza», «perejil», «proveer», «tejer», «ojo», «servidor», etc. Podemos ver una buena muestra de este lenguaje eufemístico en los sonetos satíricos y burlescos que el poeta dedicó a Valladolid en 1603.

				

				
					131 Véase Ponce Cárdenas (2001: 116). Jorge Guillén (2002: 92), reflexionando sobre el distinto procedimiento expresivo entre Góngora y Mallarmé acerca del uso de la metáfora, dice que el poeta cordobés no ofrece «la trayectoria de la metamorfosis. Góngora presenta —modo esencial de su imaginación— las estaciones de llegada, los resultados [...]. Góngora posee una imaginación de objetos sólidos. Y como tales sólidos, sin nada intruso que los perturbe: en quietud. [...] No compara las cualidades de esas cosas. Piensa con audacia la identidad del ser. No se mueve —diríamos hoy— entre valores. Concibe seres. Tantos, a veces, que falta sitio donde colocarlos sin angostura metafórica». Sobre la imagen poética de Góngora véase García Lorca (19604: 65-88), Gates (1933), Müller (1963), González Quintás (2001), etc.

				

				
					132 Véase Ponce Cárdenas (2010: 184) y la bibliografía que cita al respecto; de forma especial S. Pérez-Abadín Barro, Resonare silvas. La tradición bucólica en la poesía del siglo XVI, Santiago de Compostela, 2004, págs. 9-44.

				

				
					133 Véase Komanecky (1971: 154-166).

				

				
					134 Después de la composición del Panegírico, donde el poeta había empleado la palabra «redil» (v. 50), se observa cómo la vuelve a usar en el soneto de 1620, que dedicó al Infante Cardenal, a quien de forma hiperbólica el poeta nos presenta siendo merecedor de un «redil»: «deba el mundo un redil, deba un cayado» (v. 7).

				

				
					135 Como había observado Orozco (1984: 90), en el Góngora de los sonetos y en el de los romances «de sus primeros años» se notaba ya «la tendencia a la metáfora prolongada».

				

				
					136 Así lo había explicado Salcedo Coronel (1648: 314): «Felizmente se vale don Luis de esta metáfora para significar el puesto que dejaba y al que ascendió, siendo electo arzobispo de Sevilla, diferenciándole con el nombre de pastor cuando obispo, porque entonces gobernaba solamente las ovejas de su obispado, y con el de mayoral cuando arzobispo por estar a su cargo las ovejas, esto es, los fieles súbditos suyos y los obispados sufraganeos».

				

				
					137 Como había afirmado Carreira (1998: 188): «Era difícil hacer el encomio de un obispo sin aludir al cursus honorum, que culminaba, naturalmente, en el papado».

				

				
					138 Salcedo Coronel (1648: 316-317) había aclarado el significado de la imagen: «en metáfora de la abeja describe don Luis el cariño del amante esposo, aludiendo a las armas de que usa la casa de los señores de Medina Celi, que son tres lilios, como la real de Francia, de quien tuvieron origen; y por eso dice que el duque libó siendo abeja de los tres reales lilios aquella dulce flor del cielo, aquella divina estrella de Medina, favoreciéndole el Amor para este efeto».

				

				
					139 Como señaló Martos (1997: 298), el poeta había usado en su Isabela la alegoría del Amor, hecho abeja, que liba en la flor: «donde, hecho abeja, Amor, / no solo no toca a flor, mas ni aun vuela sus confines», II, vv. 2054-56; «Tu posada sea colmena / de abejas sin aguijón, / que en cada noble rincón / multipliquen con dulzura, / en paneles de ventura, / enjambres de sucesión», III, 2538-43). Un amplio estudio genérico de la escena del himenóptero y la flor puede verse asimismo en el apartado 2.2.3 («La abeja y la flor: paradigma para un pequeño escorzo») de la excelente monografía de Ponce Cárdenas, El tapiz narrativo del Polifemo: eros y elipsis (2010: 94-111).

				

				
					140 Véase el acertado comentario del verso que ofrece Micó (2001: 13). Recuérdese que el poeta había usado este concepto de forma parecida en su soneto de 1603, «La plaza, un jardín fresco; los tablados» (vv. 9-11), y en otro de 1621, «Las que a otros negó piedras oriente» (v. 13). Ha estudiado de forma ejemplar este tipo de iunctura María Dolores Martos, en Bonilla Cerezo y Mazzocchi (2008: 265-279).

				

				
					141 Véase su interesante y sugerente estudio La fragua de las «Soledades» (1990: 9).

				

				
					142 En términos parecidos se había referido Jesús Ponce (2008: 129) a la serie de sonetos dedicados al marqués de Ayamonte «que constituye una parte destacada en ese proceso de gestación que podría acotarse como la fragua de las Soledades» —parafraseando con estas palabras el estupendo libro de José María Micó (1990 [2015: 117-195]).

				

				
					143 Y, sin embargo, dicha officina poetica no debe ser considerada como reescritura en sentido estricto, sino como una de las claves de la técnica literaria o de la lengua poética de Góngora. Así, podemos coincidir con Carreira (1998: 200), cuando señaló con acierto que la reescritura «no es un procedimiento gongorino», pues «al poeta le gustaba trazar nuevas rutas».

				

				
					144 Ciertamente, Góngora fue un verdadero arquitecto del soneto, como viera muchos años atrás Montoliú (1948: 71): «Góngora arquitecto es el que posee el secreto de imprimir en sus sonetos la forma de pirámide o de espiral, de rematar su robusta masa con la más atrevida y esbelta aguja de pensamiento; es el mago que sabe matizar las estrofas y los versos de gradaciones sutiles y primorosas, y el que halla la fórmula de conciliar la llaneza del estilo popular con las exquisitices del más refinado arte cortesano, gracias a su agudo sentido decorativo, que sabe adaptar a su personalidad los elementos más diversos y hasta contradictorios». Y destacó tres grupos de sonetos de acuerdo a su composición estructural o arquitectónica: sonetos-ramillete o paralelísticos (para entendernos son los que se estructuran conforme a una correlación diseminativa recolectiva: «Mientras por competir...», «Ni en este monte...», «No destrozada nave...», «Ilustre y hermosísima...», «Árbol de cuyos ramos...»); sonetos-cohete (el último o los dos últimos versos ofrecen una sorpresa o un chiste final, si el soneto es jocoso: «Tres veces de Aquilón...», «Grandes más que elefantes...», «Duélete de esa puente...», «Cosas, Celalba...»); y el tercer grupo sonetos en espiral (los sonetos que se estructuran en una larga cláusula, sin ningún punto y aparte, con firme unión gramatical: «Mientras por competir...», «Ilustre y hermosísima...» y «No destrozada nave...», «Aunque a rocas...», «Los blancos lilios...», «Ave real de plumas...»). Todavía está por hacer un estudio sobre la arquitectura del soneto en Góngora.

				

			

		

	
		
			Esta edición

			Los sonetos de Luis de Góngora han contado con un poco más de fortuna que otras parcelas de su obra, pues en la segunda mitad del siglo XX han sido editados en tres ocasiones. En 1969 Biruté Ciplijauskaité preparó para la editorial Castalia los Sonetos completos de Góngora, que ha sido reeditada en varias ocasiones, una edición crítica que se publicaría mucho más ampliada en Madison, en 1981 (reimpr. 2007). Más tarde, en 1997, Giulia Poggi volvía a preparar una edición de los sonetos de Góngora; en esta ocasión no se trataba de una edición crítica, sino bilingüe español-italiano, cuyo texto en español se basaba en la de Ciplijauskaité (1981). Las demás publicaciones de los sonetos de Góngora hay que buscarlas, no obstante, en las ediciones impresas que se han hecho de su obra completa (Foulché-Delbosc, 1921; Millé, 1932; Carreira, 2000) o en las ediciones digitales (la realizada en 2013 por el grupo de investigación «Todo Góngora I y II», dirigido por Micó, <https://www.upf.edu/todogongora/poesia/sonetos/>, y la preparada en 2016 por Carreira, <http://obvil.paris-sorbonne.fr/corpus/gongora/gongora_obra-poetica#segura>, alojada previamente en la Biblioteca Virtual de Andalucía (<http://www.bibliotecavirtualdeandalucia.es/opencms> [2011]).

			Al asumir el encargo editorial hemos creído conveniente preparar una edición crítica de los sonetos de Góngora, de manera que el texto que se ofreciera fuese fruto del cotejo de todos los manuscritos integri gongorinos, de modo que se tuvieran en cuenta los encontrados en los últimos años (Carreira, 1998: 95-118), que no pudo consultar Ciplijauskaité. Además, parecía oportuno intentar mejorar aquellos aspectos que tal vez fueran más débiles de la excelente edición de la profesora lituana, tristemente fallecida en 2017: la actualización del texto conforme a las normas de la RAE, incluida la puntuación; una disposición más fácil del aparato crítico; una explicación de las circunstancias biográficas e históricas que motivaron los sonetos y una anotación erudita más detallada y exhaustiva.

			La poesía de Góngora ha sido, sin duda, una de las que mayor difusión tuvo en el Siglo de Oro. A pesar de que el poeta no la publicó en vida, su poesía se fue transmitiendo desde los tiempos de su creación a través de numerosos manuscritos e impresos, que todavía hoy no han llegado a conocerse del todo, si bien hay una exhaustiva catalogación de tales fuentes (Jammes, 1963; Ciplijauskaité, 1969 y 1981; Micó, 1990; Carreira, 1998 y 2012; Rojo, 2010). Y, desde luego, no se descarta la aparición de nuevos cartapacios que contengan la poesía de Góngora total o parcialmente y que resulten de gran interés. Pero hasta la fecha, de todos los testimonios que nos han llegado, a falta de textos autógrafos, el de mayor autoridad es el manuscrito preparado por Antonio Chacón Ponce de León, Señor de Polvoranca, como regalo —según creyó Foulché-Delbosc— para el conde duque de Olivares, y que realizó, según su propia confesión, con la colaboración del mismo don Luis de Góngora y que terminó un año después de su muerte, ofreciendo también las fechas y epígrafes de los poemas145. A nuestro juicio, cualquier edición crítica que se pretenda realizar de la poesía de Góngora debe partir necesariamente del manuscrito Chacón —aun con sus limitaciones e inconvenientes (Carreira, 1998: 75-94; Paz, 2011)— como texto base, pues hasta el momento es el único que nos ofreció un corpus de poesía segura de Góngora.

			Pero dicho cartapacio no está exento de errores: como, por ejemplo, aquellos que se derivan tal vez de sus prejuicios y que lo llevaron a excluir gran parte de los sonetos satíricos y burlescos, «porque decían mal de personas», y que para su edición obliga a partir de otros testimonios fiables, como el manuscrito Estrada (E), que sí los recogió. Y en algunos casos también ha sido conveniente hacer alguna enmienda concreta como las que nos han llevado a elegir alguna lectio difficilior que proporcionan otros testimonios y que parecía acercarse más al idiolecto gongorino. 

			No hemos pretendido reunir todas las fuentes documentales que ofrecen los sonetos de Góngora (tarea que, dado su inmenso volumen, nos parece no solo condenada al fracaso, sino quizás también inútil), sino tan solo cotejar de forma prioritaria, y tal vez insoslayable, aquellos testimonios que resultan los más importantes por el número de sonetos que aportan y por su fiabilidad en el proceso de la transmisión textual gongorina. De los testimonios hemos procurado consultar todos los manuscritos integri, es decir, aquellos que reúnen una parte importante de la obra gongorina (o que la recogen casi en su totalidad y de forma exclusiva); es decir, aproximadamente unos cuarenta; y las tres ediciones de sus obras (Vicuña, Hoces y Salcedo Coronel). 

			Con todo, no resulta fácil hacer distingos en este corpus documental, pues, por una parte, la contaminación entre los testimonios —manuscritos e impresos— llegó a ser muy grande y, por otra, resulta prácticamente imposible establecer filiaciones o clasificaciones entre los testimonios que permitan establecer un stemma, ya que —como dijo Carreira (1998: I, 24)— «todas las ramas son bajas»146. Así pues, hemos pretendido ofrecer la mejor lectura posible, de manera que hemos cotejado el manuscrito Chacón con los demás manuscritos e impresos que se consideran más fiables: entre los que se pueden mencionar, por ejemplo, los manuscritos Alba (A), Barcelona (B), Cuesta Saavedra (CS), Estrada (E), Foulché-Delbosc (FD2), Iriarte (I), Pérez de Rivas (PR), Rennert (R), etc., y las ediciones de Vicuña (vi), Hoces (ho), y Salcedo Coronel (sc). Pero también se han tenido muy en cuenta otros manuscritos que, aunque con un valor desigual, resultan importantes en el proceso de transmisión textual de la poesía de Góngora: AA, AP, Bl, C, Có, F, FD1, Gi, H, J, K, L, M, ML, N, NB, O, P, PG, Q, RM2, RM3, S, SS, T, TR, V, UP, W. Y, por supuesto, aquellos impresos en que algunos sonetos aparecieron por primera vez, y que pudieron recoger una versión primitiva que permitiría distinguir alguna posterior variante de autor; como podría ser el caso de fc, fl, jr, jus, lf, o rel. Cuando lo hemos creído oportuno —como hemos dicho— hemos corregido el manuscrito Chacón optando por lecturas de otros testimonios147. Hemos escogido y anotado todas las variantes que hemos considerado pertinentes o significativas con la intención de establecer el mejor texto posible de sus sonetos, procurando seleccionar aquellas variantes que podrían responder verosímilmente a la voluntad del poeta. 

			Creemos necesario reconocer que hemos tenido muy en cuenta las ediciones de la poesía de Luis de Góngora que se han hecho a lo largo de los siglos XX (Foulché-Delbosc, Millé, Carreira, Micó, etc.) y XXI (las digitales ya citadas) y que nos han sido de gran ayuda. De forma enfática debemos subrayar el magnífico trabajo que realizó Biruté Ciplijauskaité en su edición de los sonetos de Góngora, publicada en Madison, en 1981 y reimpresa en 2007. Esta edición ha sido, en todo momento, una brillante luz de guía que ha orientado todos nuestros pasos en esta laboriosa tarea de la edición de los sonetos de Góngora.

			En los prefacios y notas de cada poema se informa de los epígrafes y escolios que aparecen en los testimonios. Se han respetado los epígrafes o títulos de los sonetos, cuando los llevan, propuestos por Chacón, pero también se han realizado algunos cambios, muy pocos, cuando se han considerado más exactos los epígrafes proporcionados por otros testimonios, como se ha hecho sistemáticamente en aquellos sonetos excluidos por el señor de Polvoranca. Del mismo modo, las fechas de los sonetos son las que figuran en el manuscrito Chacón, aunque se han corregido y explicado los escasos errores que se han advertido. En los prefacios se ha optado por dar información de las circunstancias personales o históricas que pudieron motivar la creación de cada soneto, así como de las anécdotas que pueden aclarar cualquier pormenor sobre su composición. También se han ofrecido a menudo algunos detalles o características (fuentes clásicas o modernas, rasgos temáticos o estilísticos) que pueden ayudar a la comprensión o explicación de cada soneto. Asimismo, se ha facilitado información sobre algunos de los estudios o acercamientos críticos que han tenido los sonetos e, incluso, en su caso, la suerte editorial de cada poema.

			En el aparato de variantes se han incluido todas las variantes textuales que ofrecen los testimonios consultados. Por la práctica imposibilidad de delimitar lo que es un error de copista, no se han señalado los errores, aunque, por supuesto, se han anotado las correcciones de los testimonios, las notas marginales (que irán, según su naturaleza, en el prefacio, en el aparato o en las notas). No se han registrado las variaciones gráficas de cada palabra, salvo en algunos casos (la diversidad de algunas etimologías o vacilaciones con valor fonético, como captiva/cautiva, proprio/propio, etc., o de algunas palabras que podrían reflejar el habla del poeta, como cincel/sinsel, tijera/tissera, o zafiro/safiro), para no presentar un exagerado aparato textual que, por otra parte, tampoco tendría mucha utilidad. Como recuerda Carreira (1998: I, 34), interesa anotar estilemas y no grafemas. En la anotación de las variantes se mantienen las grafías que aporta cada testimonio, aunque en los casos en que haya una notable diversidad de ejemplos de una misma variante se han uniformado con la grafía más próxima a ella o incluso con su modernización. La disposición de las variantes se ha realizado conforme a lo que Alberto Blecua (1983: 148) llamaba aparato negativo, y se ha reducido en lo posible el texto positivo señalado en el aparato, introduciendo en él, y entre paréntesis, variantes menos significativas.

			Se ha optado por una exposición muy simple del aparato de variantes: primero se coloca la lectura y el corchete cerrado (]); a continuación se relacionan las variantes, que se transcriben tal y como aparecen en los testimonios, seguidas de las siglas (en cursiva) de los testimonios que las recogen. Se usan las abreviaturas add. (para las adiciones), corr. (para las correcciones; añadiendo a veces s.l., sobre la línea, o m., al margen), om. (para las omisiones). 

			La puntuación y la ortografía se han modernizado de acuerdo con la normativa actual de la RAE, por diversas razones: por una parte, porque no tiene sentido mantener el prurito conservacionista de un testimonio como el manuscrito Chacón, cuya ortografía se ha podido comprobar que es anárquica y arcaizante y no debió de reflejar los usos lingüísticos de Góngora; por otra parte, la modernización también pretende facilitar al lector actual la lectura de los sonetos.

			Así, se han corregido los casos de leísmo que seguramente no practicara don Luis (P. Henríquez Ureña) al ser de origen andaluz, y se han actualizado de acuerdo con la actual normativa el uso de acentos y mayúsculas; b, u consonante, v vocal y consonante; i consonante o conjunción; y vocálica; las vacilaciones carentes de valor fonético: ss → s, vacilación ç/z/c; j, g y z ante palatal; q ante u semiconsonante; ç y x con sonido velar; h muda, etc. Se simplifican las geminaciones y grafías cultas. Se han desarrollado las aglutinaciones del tipo dél (de él), pues no hay unanimidad en su uso ni siquiera en los mejores testimonios, pero se han evitado hipercultismos como de el.

			Se mantienen las vacilaciones (agora/ahora, proprio/propio, etc.), también las vocálicas (húmido, húmedo, mesmo, mismo, etc.). Se han respetado las asimilaciones dalle, y términos que entonces eran independientes y en la actualidad contractos (mal logrado), así como el uso de algunas etimologías (fragrante, invidia, o lilio). Se han simplificado las grafías latinizantes (christiano, cient, distincto, esclarescido, nascí, sancta, etc.).

			Se mantiene la tilde en las sinéresis con el fin de que el posible cambio de la grafía normal de la palabra no provoque confusión en el lector. Sí se señala la diéresis en aquellos casos evidentes que podrían afectar a la métrica del endecasílabo.

			Las notas han pretendido aclarar loci obscuri y otros pasajes difíciles del texto con el fin de facilitar su lectura. Para ello se ha remitido con frecuencia y generosidad a aquellos textos de la época que ofrecen una explicación no sólo más fiable, sino mucho mejor de lo que nosotros mismos podríamos hacerlo: empezando por los comentarios de Salcedo Coronel, el epistolario del mismo Góngora, el Tesoro de Covarrubias o el refranero de Gonzalo Correas, y siguiendo con otros trabajos más actuales como las ediciones de los sonetos de Góngora (Ciplijauskaité), la Antología comentada de Orozco o las ediciones gongorinas de Carreira.

			Debemos señalar que con este trabajo no damos por concluida nuestra labor de estudiar y editar los sonetos de Luis de Góngora, que seguirá en curso reuniendo todos los testimonios existentes, si bien es cierto que se trata de una tarea que no conoce fin, ya que no se descarta que sigan apareciendo textos o documentos que recojan poesías de Luis de Góngora.

			Se ha optado por una ordenación cronológica de los sonetos, aprovechando así el conocimiento de la fecha de composición de la poesía de Góngora —caso único en la poesía del Siglo de Oro. Esta ordenación tiene, entre otras, la ventaja de poder seguir la evolución poética de Góngora a la par que su trayectoria vital e ideológica, que se puede relacionar más fácilmente con el desarrollo de los acontecimientos históricos que enmarcan la creación poética. Hemos preferido obviar toda clasificación de los sonetos por géneros o modalidades temáticas (heroicos, amorosos o líricos, fúnebres, sacros, satíricos, burlescos y varios), no solo porque resulta muy problemática (ni siquiera coincidieron los testimonios de la época a la hora de agrupar los poemas en uno u otro género, pues sus fronteras resultaban demasiado artificiosas y lábiles, de modo que un mismo soneto podía aparecer clasificado en varias categorías), arbitraria (extraña mezcla de criterio formal y de contenido) e inexacta («varios» era una especie de cajón de sastre donde se incluían los sonetos que no se acomodaban bien a las otras modalidades), pues no responde a la intención creativa del poeta (según parece, más interesado en las transgresiones e hibridaciones genéricas), sino también porque ofrece menos interés e información que la ordenación cronológica. No obstante, en el Apéndice III se muestra la clasificación genérica y el orden que cada soneto tiene al menos en los testimonios integri que recogen la obra de Góngora

			El corpus de sonetos que ofrecemos incluye un total de 212 poemas, que hemos considerado sonetos auténticos o de autoría segura de don Luis de Góngora. Así, el conjunto está formado por los 167 sonetos que tradicionalmente desde Chacón se venían considerando auténticos, más otros 45 sonetos que se tenían por obras de autoría probable de Góngora o simplemente atribuidos. Así, los 212 sonetos se han organizado de acuerdo con la fecha de su composición, sin hacer ningún otro distingo. No ha sido una decisión fácil, pues somos conscientes de que estamos asumiendo un riesgo importante al dar por segura creación de Góngora sonetos que Chacón no quiso incluir en su cartapacio, pero precisamente en este aspecto radica uno de los lastres más significativos del célebre manuscrito, en el voluntario rechazo de todos aquellos poemas que «decían mal de personas». Sin embargo, en la actualidad carece de sentido seguir manteniendo como valor de ley de la autoría gongorina lo que en su momento no había sido sino un prejuicio ideológico o moral o, tal vez, una muestra de autocensura en función del destinatario del cartapacio. Así pues, a nuestro juicio, carece de sentido —y así nos lo ratificaba hace unos años la gran gongorista Mercedes Blanco— seguir teniendo por probables sonetos cuya autoría gongorina parece incuestionable y, además, viene avalada por excelentes manuscritos integri que recogen la obra del poeta cordobés. También somos conscientes de que el trabajo de edición de los sonetos de Góngora tampoco finaliza con la publicación de estos 212 poemas auténticos, pues aún queda pendiente la tarea de reunir y editar —en línea con lo realizado por Ciplijauskaité (1981) y Carreira (1994)— un considerable corpus de sonetos que han sido atribuidos a Góngora en algún testimonio y cuya autoría no ha quedado aclarada.

			
				
					145 Este manuscrito podría representar las versiones finales de los poemas de Góngora (Calcraft, 1980: 11-12), cuyos 167 sonetos, que aparecen al principio del volumen I, están clasificados en ocho grupos diferentes, según las categorías siguientes: sacros (4), heroicos (46), morales (4), fúnebres (18), amorosos (48), satíricos (5), burlescos (27) y varios (15). A estos 167 añade dos más al final del manuscrito de entre un grupo de poemas que llegó a manos de Chacón sólo después de la muerte de Góngora.

				

				
					146 Como reconoció Carreira (1998: I, 24), «el filólogo, en trance de poner orden en el conjunto de integri (tres impresos y unos 30 mss.), se limita a discernir, donde puede, familias y calidades: poco más». El propio Carreira (2012: 96-97) ha ampliado la cifra hasta casi los cuarenta. Muchos años antes, Jammes (2001: 22) advirtió que no había dado en su edición de las letrillas (1963) «ninguna indicación sobre la filiación de los manuscritos, lo cual hubiera permitido, sin duda, limitar el número de fuentes utilizadas»; lo que justificaba porque en la poesía de Góngora «no se puede razonar por colecciones de obras completas, sino por poesías sueltas, y a veces por estrofas o por fragmentos: es decir que, las más veces, resulta casi imposible establecer entre dos manuscritos un paralelo completo que permita colocarlos definitivamente uno encima del otro en un árbol genealógico; aunque no faltan los parentescos evidentes, no son más que filiaciones parciales, y aparecen siempre diferencias y novedades en el manuscrito que hubiera podido considerarse como copia. Se podría decir que cada poesía de Góngora tuvo su aventura individual, su transmisión propia, imposible, las más de las veces, de reconstituir, de manera que se deben tener en cuenta todas las fuentes, hasta las más mediocres».

				

				
					147 De forma similar había reconocido Jammes (2001: 23) en su edición de las Letrillas (1963): «No se debe extrañar, pues, que, aunque escogí como texto base el de Chacón, por ser el más autorizado, no haya vacilado en apartarme de él con bastante frecuencia (indicándolo siempre en nota), cada vez que otra fuente ofrecía un texto indiscutiblemente mejor».
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			A (Ms. Alba. 4075 BNE. Madrid)

			A (Alba) 4075 BNE (Jj-supl. 48). Varias poesías de don Luis de Góngora. S. XVII (antes de 1617). 2 h., 283 ff. (3 sin numerar), 1 h.; 205 x 145 mm. En el lomo: «N.º 3. N.º 10. Góngora. Sus poesías. 97». Nota en f. 275v (defectuoso): «Estas obras son las ori[gi]nales de Góngora, que las regaló al exmo. señor. duque de Alba, las quales dio su exa a la librería». Por esta razón se le conoce como Manuscrito Alba. Estudiado por Juan Millé y Giménez, «Un importante manuscrito gongorino», RFE, XX (1933), págs. 363-389; Pablo Jauralde (dir.), Catálogo (1998: III, 1704-1715). Millé lo data en la «época cordobesa», antes de la marcha de Góngora a Madrid en 1617. Procede de la biblioteca del duque de Osuna. Como señaló Carreira (1998: I, 54), el ms. es próximo a Có, también a ML. 

			Sonetos (139): 1-13, 15-21, 23-29, 31-32, 34-35, 37-45, 47-52, 54, 56, 59-60, 62, 65-92, 94-98, 100-101, 103-105, 107, 109-147, 149, 151-152, 154-159, 162.

			AA (Alcalde de Almería) 19004 BNE. Versos satýricos del gran don Luis de Góngora y Argote. S. XVII (1663). 20 h., 114 ff. (faltan varios arrancados), 12 h., 20 ff.; 206 x 155 mm. Lomo: «Obras de Góngora». En f. 1: «Versos satýricos del gran don Luis de Góngora y Argote, príncipe y Homero de las poesías de España, que por lo satýrico no se an impreso con las demás obras suyas. Trasladados del volumen manuescrito de todas las obras que deste gran varón se han podido adquirir, corregidas de los vicios que hasta aora padeçen las impresiones todas que de ellas an salido, por las notiçias que dexó su autor, que quedó en la librería del Illustrísimo Señor don Luis Venegas de Figueroa, obispo que fue de la santa Iglesia de Almería, de donde los hiçe trasladar en este libro siendo Alcalde Mayor de aquella çiudad. Año de 1663». Contiene también el Escrutinio sobre las impresiones de las obras poéticas de don Luis de Góngora y Argote y la Censura de las Soledades, Polyfemo y obras de don Luis de Góngora hecha a su instancia por Pedro de Valençia. También aparece la Égloga fúnebre a don Luis de Góngora de don Martín de Angulo y Pulgar. En f. 92 se recoge un «Soneto de don Luis de Góngora, escrito de su propia letra»: «Los blancos lilios que de ciento en ciento». Perteneció a Gallardo y a Aureliano Fernández-Guerra. Como señaló Carreira (1998: I, pág. 55), parece derivarse del ms. E. 

			Sonetos (57): 12, 34, 37, 40-43, 47, 56-57, 64, 71-75, 77, 84-85, 94, 96, 102-110, 115, 117, 126, 133, 136, 141-142, 147, 149-150, 153-159, 162-163, 167, 187-188, 192, 204, 206, 210-211.

			AC (Adolfo de Castro) 22 Biblioteca de la Real Academia Española de la Lengua, Madrid. «Obras poéticas de Don Luis de Góngora, Natural de Córdoba y Racionero en su Santa Yglesia». Tej.: «Góngora. Obras poéticas». S. XVII. 144 ff. 230 x 160 mm. Descrito por VV.AA., Catálogo de manuscritos de la Real Academia Española, Madrid, 1991, anejo L del BRAE, págs. 24-31. Perteneció a Adolfo de Castro. Como ha señalado Carreira (1998: I, 56), parece estar emparentado con el ms. TR. También parece guardar cierta relación con los mss. J, Có y A. 

			Sonetos (105): 1-7, 9-13, 15-21, 23-24, 26-29, 31-32, 35, 37, 39-41, 43-45, 47-52, 54, 56, 59, 66-78, 80-83, 87-92, 94, 96-98, 101, 103-104, 107, 109-112, 114-120, 122-124, 127-134, 136, 139-140, 147, 149, 155, 158-159.

			AF 6751 BNE (S-106). [Papeles varios]. S. XVII y XVIII. 133 ff.; 305 x 210 mm. Lomo: «Autos / de / Fe. / Cartas al rey Luys. T. 3». Manuscrito facticio formado por documentos de contenido político y judicial, de diferentes épocas. Inventario, XI, pág. 258. Descrito por P. Jauralde (dir.), Catálogo (1998: IV, 2299-2301). 

			Soneto: 34.

			AH (Academia de la Historia) 9 / 2617 (Cortes 436) Biblioteca de la Real Academia de la Historia, Madrid. [Papeles varios]. Siglo XVII. 252 ff.; 215 x 154 mm. Lomo: «Papeles Varios». Reúne papeles en verso y prosa de variada procedencia, copiados en su mayoría a finales del siglo XVII, y también incluye algunos textos impresos, como los Festivos alborozos... en el feliz nacimiento del Serenísimo Príncipe de Asturias, Luis Primero, el Deseado, o las Funerales exequias... con que la piedad del rey Felipe V, el Animoso, eternizó la memoria de sus difuntos soldados. 

			Sonetos (7): 43, 59, 66, 77, 154, 173, 177.

			AP (Angulo y Pulgar) B87-V3-10 (R. 6644, ant. 20 / 4 / 6) Biblioteca de la Fundación Bartolomé March, Palma de Mallorca. [Poesías y cartas de Góngora]. S. XVII. 3 h., 330 ff. 329 x 216 mm. En el lomo de la sobreencuadernación: «POESÍAS / Y / CARTAS / AUTÓGRAFAS / DE GÓNGORA». En f. 1 se lee: «Varias poesías, i casi todas las qve conpuso aqvel ilustre, ingeniosíssimo, erudito, y doctíssimo varón don Lvis de Góngora. Natural de la ciudad de Córdoua, Racionero de su Santa Iglesia, Capellán de las S. C. y R. Magestades de D. Filipe 3. y 4. Recogidas i restituidas a su más cierto original [...] por Don Martín de Angvlo i Pvlgar, Natural de la ciudad de Loxa. Año MDCXXXIX» (al final del Polifemo, en f. 190, AP señala que terminó «de escrivirla a 11 de setiembre de 1635»; y en f. 191: MDCXXXX). Reúne la obra de Góngora, a excepción de las letrillas, las décimas, las Soledades y el Doctor Carlino. Núm. 87 de la biblioteca del duque de Gor. Fue utilizado por Enrique Linares García, Cartas y poesías inéditas de D. Luis de Góngora y Argote, Granada, 1892.

			Sonetos (209): 1-62, 64-98, 100-184, 186-212.

			AR 4271 BNE (Bb-180). Varias poesías. S. XVII. 944 págs.; 205 x 145 mm. Obras de los hermanos Argensola, Góngora, Villamediana, Paravicino, Figueroa, Mira de Amescua, etc. Descrito por Gallardo, Ensayo…, I, núm. 1049, cols. 1023-1027; Robert Jammes, «Notes sur La Fábula de Píramo y Tisbe de Góngora», Les Langues néo-latines, 156 (1961), pág. 1; P. Jauralde (dir.), Catálogo (1998: IV, 2096-2106). 

			Sonetos (3): 147, 195-196.

			AS (Aguilera y Santiago) M-141 (Artigas 93). Biblioteca de Menéndez Pelayo de Santander. Silva de inundación del Tormes. El Sueño, y el Alguacil endemoniado de Quevedo. Poesías de Góngora, conde de Salinas y Paravicino. S. XVII. XXX + 102 ff. 205 x 150 mm. «Obras de Quevedo y Góngora». Descrito por M. Artigas y E. Sánchez Reyes, Catálogo de la Biblioteca Menéndez Pelayo, I. Manuscritos, Santander, 1957, núm. 93. Las poesías inéditas fueron publicadas por Ignacio Aguilera y Santiago, «Unas poesías inéditas en un Códice gongorino», BBMP, X (1928), págs. 132-149. Según Carreira (1998: I, 57), está relacionado con PV.

			Sonetos (2): 195-196.
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			AP (Ms. Angulo y Pulgar. Biblioteca Fundación Bartolomé March)
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			AP (Ms. Angulo y Pulgar. Biblioteca Fundación Bartolomé March)
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			B (Ms. 147 Biblioteca de Reserva de la Universitat de Barcelona)

			B (Barcelona) Ms. 147 (20-5-11). Biblioteca de Reserva de la Universitat de Barcelona. Quaderno de varias poesías de don Luis de Góngora. S. XVII. 337 ff.; 160 x 110 mm. Tejuelo: «Poesie Spagnole del Góngora». Excelente manuscrito que ofrece los poemas sin ordenar y contiene solo las obras menores. Descrito por Juan e Isabel Millé Giménez, «Bibliografía gongorina», RHi, LXXXI (1933), págs. 158-159. 

			Sonetos (166): 1-13, 15-29, 31-32, 34-45, 47-52, 54-56, 58-62, 64-98, 100-105, 107-149, 151-164, 176, 178-180, 183, 191, 195-196, 188-189, 204, 209.

			BC (Biblioteca de Cataluña) 1685. Biblioteca de Cataluña, Barcelona. Poesías varias. S. XVII. 68 ff.; 223 x 160 mm. Códice facticio que contiene las Soledades de Luis de Góngora y el Antídoto de Juan de Jáuregui, además de los sonetos de Góngora que se señalan y varios sermones. Según Ciplijauskaité (1981: 45), parece copia del ms. SP, pues «las variantes corresponden exactamente». 

			Sonetos (2): 136, 149.

			BF (Böhl de Faber) 861 BNE (ant. C-196). [Cancionero religioso y profano de finales del s. XVI] S. XVII. 731 págs.; 154 x 105 mm. Tejuelo: «CANCIONES MÍSTICAS». Poemas de varios autores del s. XVII. Cancionero religioso (págs. 1-501), continuado con textos profanos, muchos de tono satírico (pág. 528 en adelante). Perteneció a Nicolás Böhl de Faber. Descrito por P. Jauralde et alii, Catálogo (1998: I, 25-45). 

			Sonetos (2): 6, 41.

			Bl (Blecua) B. 3. 9 (núm. 9496) Biblioteca del Seminario de San Carlos de Zaragoza. Obras de Góngora. S. XVII. 303 ff. (la numeración llega hasta el f. 200); 280 x 195 mm. Descrito por L. Latre, Manuscritos e incunables de la Biblioteca del Real Seminario Sacerdotal de San Carlos de Zaragoza, Zaragoza, 1943, pág. 50 (núm. 88), y colacionado por José Manuel Blecua, «Un nuevo códice gongorino», en Castilla, II (1941-1943), págs. 5-55 (reimpr. en Homenajes y otras labores, Zaragoza, Institución Fernando el Católico, 1990, págs. 273-287). Las variantes de los romances fueron recogidas por Ana Mercedes Alcolea Serrano, «Nuevas variantes de los romances de Luis de Góngora», Cuadernos de Investigación Filológica, XI (1985), págs. 91-122. Manuscritos e incunables de la Biblioteca del Real Seminario Sacerdotal de San Carlos de Zaragoza, núm. 88, pág. 50. Como ha señalado Jammes (1963: 487), el manuscrito se emparenta con I, J, K, L, Q y RM1.

			Sonetos (198): 1-13, 15-45, 47-56, 59-62, 64-98, 100-105, 107-149, 151-191, 193-206, 208, 209.

			BV (Biblioteca Vaticana) 3476 Barberini Latini, Biblioteca Vaticana. «Obras de don Luis de Góngora y Argote nunca ympresas». S. XVII. 59 ff. 206 x 148 mm. Descrito por H. G. Jones, Hispanic Manuscripts and Printed Books in the Barberini Collection. I. Manuscripts (Città del Vaticano, 1978), págs. 79-86, y estudiado por fr. M[aximiliano] C[anal] de Gijón, Un códice de la Biblioteca Vaticana con poesías de Góngora, Roma, Tipografía de las Religiosas Dominicas de S. Sixto el Viejo, 1931; luego por Vern G. Williamsen, «Un nuevo códice gongorino», Actas del Cuarto Congreso Internacional de Hispanistas, Salamanca, AIH, 1982, II, págs. 845-853. Como señala Carreira (1998: I, 61), el manuscrito «se relaciona con Ch en la parte canónica, aunque contiene abundantes descuidos». 

			Sonetos (23): 47, 56, 84, 96, 107, 109, 117, 133, 142, 153, 156, 158-159, 162-163, 176, 186-190, 204, 206.

			C B2360. Biblioteca de The Hispanic Society of America. New York, NY (Estados Unidos de América). Obras de don Luis de Góngora. S. XVII (primera mitad). 425 ff.; 197 mm. A. Rodríguez Moñino y María Brey Mariño, Catálogo de los manuscritos poéticos castellanos existentes en la Biblioteca de The Hispanic Society of America (siglos XV, XVI y XVII), New York, The Hispanic Society of America, 1965, II, págs. 169-180, núm. CXLIII. Perteneció a Gallardo. Parece emparentado con F, Gi y M. 

			Sonetos (159): 1-13, 15-29, 31-32, 34-45, 47-52, 54-56, 59-62, 65-98, 100-105, 107, 109-149, 151-164, 176, 178, 180, 183, 188, 191, 195, 204.

			Cat (Cataluña) 2246 Biblioteca de Cataluña, Barcelona. Cartas de Góngora. S. XVIII. 225 ff.; 215 x 155 mm. Tejuelo: «Cartas de Góngora». A partir del f. 196 se recogen poesías atribuidas. Descrito por José Manuel Blecua, «Para una edición crítica del Epistolario de Góngora. Un nuevo códice», Cuadernos Hispanoamericanos, núms. 280-282 (1973), págs. 487-498. Según Carreira (1998: I, 62), el manuscrito conservado en la biblioteca del Seminario de Vitoria es copia de este.

			Sonetos (3): 56, 117, 163.

			CB 3892 BNE (ant M-85). Poesías varias. S. XVII. 3 h., 246 ff.; 150 x 220 mm. Tejuelo: «ARGENSO- / POESÍAS / VARIAS». Por referencias internas el ms. debe ser posterior a 1666. Contiene poesías de diversos escritores: Lupercio y Bartolomé Leonardo de Argensola, Góngora, Quevedo, Paravicino, López de Zárate, Herrera, y extractos de Salcedo Coronel, Gracián y otros. Hewson A. Ryan, «Una bibliografía gongorina del siglo XVII», BRAE, XXXIII (1953), págs. 427-456. Descrito por P. Jauralde (dir.), Catálogo (1998: III, 994-1000). 

			Sonetos (3): 6, 111, 210. 

			CBR 3773 (S-368) BNE. [Certamen del Buen Retiro, 1637 y 1638; y otras composiciones]. S. XVII (1ª mitad). 197 ff.; 215 x 145 mm. Poesía varia de la primera mitad del s. XVII: Góngora, Lope de Vega, Calderón, Pérez de Montalbán, Luis Vélez de Guevara, Bocángel, Cáncer, Camerino, Pellicer, Orozco, etc. Manuscrito Certamen que (fue) hecho en 1638 en el Retiro. Hay una edición del Certamen a cargo de M.ª T. Julio, aunque no cita el manuscrito, Academia burlesca que se hizo en Buen Retiro a la majestad de Filipo Cuarto el Grande año de 1637, Madrid, Iberoamericana, 2007. Perteneció a Salvá (= Salvá L 368). (Salvà, Catálogo de Manuscritos, I, pág. 199). Descrito por P. Jauralde et alii, Catálogo (1998: II, 710-720). 

			Sonetos (2): 195, 196. 

			Ch (Chacón) Res. 45, 45 bis y 46 (tres tomos) BNE. Obras de don Luis de Góngora, reconocidas y comunicadas con él por D. Antonio Chacón Ponce de León, Señor de Polvoranca. S. XVII. Vol. I: 9 hoj. + 324 págs. + 6 hoj.; vol. II: 3 hoj. + 350 págs. + 8 hoj.; vol. III: 2 hoj. + 188 págs. + 2 hoj. 250 x 170 mm. El ms. fue dedicado y regalado al conde-duque de Olivares por Antonio Chacón Ponce de León, Señor de Polvoranca. Se trata de una copia del códice anotado y supervisado por Góngora. La relación de Chacón con Góngora a lo largo del proceso de elaboración del ms., a falta de una edición impresa supervisada por Góngora, le ha dado una gran autoridad textual. Perteneció a Gayangos (núm. 705). Descrito por R. Foulché-Delbosc, «Note sur trois manuscrits...», RHi, VII (1900), págs. 454-485. Existe edición facsímil, Obras de don Luis de Góngora [Manuscrito Chacón], Málaga, Real Academia Española y Caja de Ahorros de Ronda, 1991); el vol. II incluye descripción y estudio del códice a cargo de M. Sánchez Mariana, «Las obras de don Luis de Góngora reconocidas y comunicadas con él por don Antonio Chacón: historia y descripción de los manuscritos», págs. IX-XXXV; el vol. III ofrece un estudio de A. Carreira, «El ms. Chacón: a tal señor, tal honor», págs. IX-XXI. Foulché-Delbosc reprodujo su texto en su edición de 1921. 

			Sonetos (169): 1-13, 15-33, 35-36, 38-45, 48-55, 59-62, 65-76, 78-83, 86-98, 100-105, 110-116, 118-131, 134-135, 137-149, 151-152, 160-161, 164-186, 190-191, 193-203, 205, 209.

			Có (Córdoba) Ms. 74 Biblioteca Pública del Estado-Biblioteca Provincial de Córdoba. Poesías de Góngora. S. XVII. 11 ff., 356 ff.; 194 x 142 mm. «Poesías de D. Luis de Góngora con varias inéditas». Como señaló Carreira (1998: I, 64), fue utilizado por Ramírez de Las Casas-Deza para su edición de Poesías escogidas... (rcd) y para la segunda parte de la misma que no se llegó a publicar y que se conserva en el manuscrito 23 (RCD) de la Real Academia de la Lengua. Perteneció al marqués de Cabriñana, cuyas iniciales figuran en el lomo. Carreira señaló su proximidad al ms. A.

			Sonetos (140): 1-2, 4-13, 15-17, 19-29, 31-32, 34-35, 37-45, 47-48, 50-52, 54, 56, 59-60, 65-68, 70-91, 93-98, 100-101, 103-105, 107, 109-147, 149, 151-152, 154-160, 162-163, 179, 193, 200. 

			[image: 8277.jpg]

			Ch (Manuscrito Chacón. BNE)
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			Manuscrito Chacón. BNE

			CS (Cuesta Saavedra) 3906 (s. s. a.) BNE. [Obras de Góngora y de sus comentaristas]. S. XVII. 2 h., XII ff., 700 ff., 1 h.; 222 x 152 mm. Tejuelo: «Don Martín de Angvlo. Égloga Fvnebre a don Luys de Góngora». Y más abajo: «Manuscrito de D. Martín de Angulo con varias poesías de D. Luis de Góngora y Argote». Después del índice inicial se lee: «Este libro de papeles varios manuscriptos es de la librería del Dr. D. Ambrosio de la Cuesta y Saavedra, canónigo de la Sta. Iglesia de Seuilla». C. C. Smith («Pedro de Valencia’s Letter to Góngora (1613)», BHS, XXXIX, 1962, págs. 90-91) cree que este ms. lo compiló el gongorista Martín Vázquez Siruela. Millé (1972: 1235) cree que perteneció a parientes del poeta, como muestra el rótulo en las guardas: «Argote / Cabriñana». Descrito por P. Jauralde (dir.), Catálogo (1998: II, 1058-1065).

			Sonetos (22): 14, 33, 40, 57, 58, 108, 150, 153, 159-160 (2), 176, 186-187, 192, 196, 203-204, 206-208, 211-212.

			CSP 7746 BNE (ant. X-329). [Cancionero sagrado y profano y otros escritos religiosos en prosa]. S. XVI y XVII. 8 h., 183 ff., 29 h.; 152 x 103 mm. Lomo: «POESIAS / DE VARIOS / y / OTROS / papeles. Ms. / DE PRINCIPIO / del Siglo 17». Cancionero con escritos de temática religiosa, aunque se insertan otros poemas de carácter profano. Perteneció a D. Cayetano Alberto de la Barrera. Usado por Martín Luis Guzmán, «Cuatro sonetos atribuidos a Góngora», RHi, XLI (1917), págs. 680-683. Descrito por P. Jauralde (dir.), Catálogo (1998: IV, 2412-2415).

			Sonetos (5): 72, 75, 77, 109, 117.

			CVP 4103 BNE (ant. M-233). [Cancionero de varias poesías]. S. XVII (hacia 1680). IV ff., 248 págs.; 205 x 150 mm. Copiado por varias manos. Reúne poesía religiosa de jesuitas y poesía amorosa de autores conocidos. Recoge más obra de Valentín de Céspedes. Descrito por P. Jauralde (dir.), Catálogo (1998: III, 1795-1810). 

			Soneto: 210.

			DHM (Diego Hurtado de Mendoza) 4256 BNE (ant. M-223). [Obras en verso y prosa de Diego Hurtado de Mendoza y otros autores]. S. XVII. 341 ff.; 205 x 150 mm. Varios tipos de letra. Una sola mano copia el corpus de poesía del XVI entre la que destaca el cancionero de Diego Hurtado de Mendoza. Otra mano, desde el f. 246, copia poesías de Góngora. Entre otros poetas, recoge textos de Gutierre de Cetina, Garcilaso, Figueroa, Damasio de Frías, Quevedo. Inventario, X, pág. 313. Descrito por Gallardo, Ensayo..., III, núm. 2550, cols. 237-240; P. Jauralde (dir.), Catálogo (1998: III, 2053-2060).

			Soneto: 117.

			DMS (Diego Moura de Sousa) 52-IX-27 Biblioteca da Ajuda, Lisboa (Portugal) (ant. 51-II-1). [Diversas poesías]. 498 ff.; 205 x 150 mm. Inscripción en fol. 1: «Liuro de Diogo Mouro de Sousa... Feito no anno 1638». Contiene obras de Góngora, Lupercio Leonardo de Argensola, conde de Villamediana, conde de Salinas, Quevedo, etc.

			Sonetos (11): 35, 38, 44, 51, 54, 66, 112, 118, 123, 135, 140.

			E (Estrada) Ms. 404 (Número de inventario: 15339; sign. M 23-17) Biblioteca de la Fundación Lázaro Galdiano, Madrid. S. XVII. 8 h., 20 h., 611 págs., 30 h.; 247 x 158 mm. «Contiene este volvmen las obras, qve se han podido adquirir, de el gran Don Lvis de Góngora i Argote, Príncipe, i Homero de las Poësías de Hespaña. Corregidas de los vicios, que hasta ahora padecen las impressiones todas, que de ellas han salido, por las noticias, que dexó su mesmo Auctor. En Córdoba». Conocido como Manuscrito Estrada, por ser este el nombre de uno de sus propietarios. Descrito por R. Foulché-Delbosc, «Note sur trois manuscrits...», RHi, VII (1900), págs. 485-502, y más detalladamente por Juan Antonio Yeves Andrés, Manuscritos españoles de la Biblioteca Lázaro Galdiano, Madrid, 1998, núm. 353, págs. 521-536. Perteneció a F. Estrada en 1836, luego a R. J. Turner y R. Foulché-Delbosc. Véase A. Carreira, Criticón, 56 (1992), págs. 13-14. Como señaló Carreira (1998: I, 67), está emparentado con el ms. R.

			Sonetos (209): 1-45, 47-62, 64-98, 100-212.

			EA 6876 BNE. Juan de Herrera y Leyva, Espheras Áulicas en cuatro discursos. 1. La real Casa de Manueles (ff. 1-60).- 2. La grandeza de la Casa de Priego (ff. 65-132). S. XVII, papel, 208 x 153 mm., 132 ff. Inventario, XI, pág. 282. 

			Soneto: 69.

			F (Faria) 2892 BNE (ant. M 68). Obras de D. Luis de Góngora, exceptos Polifemo, Soledades y Panegírico, escritas de mano de Manuel de Faría y Sousa. S. XVII. 184 ff.; 270 x 200 mm. Lomo: «Obras de Góngora». En el f. 180v puede leerse: «Este libro he copiado de las copias que tenía el Cardenal de Haro; i aunque fuesen deste señor tenían muchos yerros, i yo no tenía licencia para emendarlos, i assí lo he copiado como lo hallé. Manuel de Faria». R. Jammes («Juan de Espinosa Medrano et la poésie de Góngora», Caravelle, 7 (1966), págs. 141-142) cree que esta nota es una falsificación del siglo XIX (véase también su trabajo «Notes sur La Fábula de Píramo y Tisbe de Luis de Góngora», Les Langues Néo-Latines, 156 [1961], pág. 1). (Inventario, IX, págs. 90-101). Descrito por Juan e Isabel Millé Giménez, «Bibliografía gongorina», RHi, LXXXI (1933), págs. 159-160. P. Jauralde (dir.), Catálogo (1998: I, 277- 296). 

			Sonetos (181): 1-13, 15-29, 31-32, 34-45, 47-52, 54-56, 59-62, 64-98, 100-105, 107-149, 151-166, 168-169, 173-174, 176, 178-180, 183, 187-191, 193<<<, 195-200, 203-206, 209.

			[image: gongora_07.tif]

			E (Ms. Estrada. Biblioteca de la Fundación Lázaro Galdiano) 

			[image: 8327.jpg]

			F (Manuscrito 2892. BNE)

			FC (Fernández de Castro) 4140 BNE. [Poesías del abad Maluenda y otros]. S. XVII. 102 ff.; 210 x 145 mm. En el verso de la cubierta puede leerse «Francisco Fernández de Castro quamuis». Es un excelente cancionero del abad Maluenda, y contiene además poemas de otros autores: Lope de Vega, conde de Salinas, los Argensola, Bocángel, conde de Villamediana, Tejada, Arguijo, Cetina, etc. Descrito por P. Jauralde (dir.), Catálogo (1998: III, 1985-1995). 

			Sonetos (6): 5, 12, 24, 33, 48, 91.

			FD1 FD 168. Biblioteca Nacional de la República Argentina (Buenos Aires). Quaderno de Varias Poësías. S. XVII. 429 ff.; 190 x 130 mm. Lomo: «Poesías de Góngora». Se recoge una extensa muestra de la obra de don Luis: sonetos, canciones, octavas, tercetos, décimas, letrillas, romances, el Panegírico al duque de Lerma, Las firmezas de Isabela y El Doctor Carlino.

			Sonetos (155): 1-13, 15-29, 31-32, 34-35, 37-45, 47-52, 54-56, 59-62, 65-98, 100-105, 107, 109-149, 151-164, 176, 178, 180, 183, 188-189.

			FD2 FD 262. Biblioteca Nacional de la República Argentina (Buenos Aires). [Poesías]. S. XVII. 19 h. de índice, 168 ff.; 205 x 145 mm. Lomo: «Góngora». Se trata de un cancionero gongorino, en el que se recogen sonetos, canciones, octavas, tercetos, décimas, quintillas y redondillas. Según parece, es el manuscrito VE, utilizado por Foulché-Delbosc en el tomo III de su edición de Obras poéticas (1921) y, posteriormente, citado por los Millé («Bibliografía gongorina», RHi, LXXXI, 1933, pág. 163), quienes dicen haber utilizado en su edición algunas anotaciones del mismo. Según Carreira (1998: I, 98), el manuscrito parece corresponderse casi a plana y renglón con el ms. RM3. 

			Sonetos (198): 1-13, 15-45, 47-56, 59-62, 64-98, 100-105, 107-149, 151(2)-191, 193-206.

			Fl (Florencia) Biblioteca Nazionale Centrale, Florencia. Fondo Magliabechiano. Classe VII, 353 (NC / 5). Girolamo da Sommaia, Poesía española. S. XVII (comienzos). 587 ff.; 200 x 160 mm. Manuscrito en español, italiano y latín, que recoge abundantes poemas de Góngora. Véase M. Massoli, «Avant-propos ad una edizione critica del Cancionero Salmantino di Girolamo da Sommaia», Lavori Ispanistici, V (1986), págs. 117-163. Manuscritos hispánicos en las bibliotecas de Florencia, vol. I, NC / 5, págs. 28-58. 

			Sonetos (3): 6, 41, 71.

			FM (Fernández de Moratín) 6496 BNE (ant. S-299). Apuntaciones críticas [de Leandro Fernández de Moratín]. S. XVIII. 1 h., 75 ff.; 199 x 155 mm. Autógrafo de Moratín. Contiene comedias de Antonio Zamora, de José de Cañizares, y dos sonetos inéditos de Lupercio Leonardo de Argensola. Descrito por P. Jauralde (dir.), Catálogo (1998: III, 2249-2250). 

			Soneto: 109.

			FM1 (Fernández de Moratín) 129632 BNE. [Versos primeros de varios sonetos de los Argensolas... escogidos por D. Leandro Fernández de Moratín]. S. XVIII, 4 h.; 215 x 150 mm. Autógrafo. Recoge también primeros versos de Góngora, Quevedo, Jáuregui, Lope, fray Luis, Bances Candamo y otros poetas del Siglo de Oro. 

			Sonetos (13, solo primeros versos): 67-68, 70, 73, 75, 80, 82, 86, 93, 97, 124, 191, 193.

			FV 2529 BNE (ant. H-286). [Compendio poético de Francisco del Villar. Fragmento]. S. XVIII. 73 págs.; 210 x 150 mm. «Copia de unos capítulos de un libro manuscrito escrito por don Francisco del Villar, vicario juez eclesiástico de Andújar por los años de 1630...». Comenta las obras de Góngora. Procede de la librería del marqués de la Romana. (Inventario, VIII, pág. 33). Véase J. Canavaggio, «Góngora et la comedia nueva. Un témoignage inédit de Francisco del Villar», Mélanges de la Casa de Velázquez, I (1965), págs. 245-254. 

			Sonetos (20, solo primer verso y/o epígrafe): 15, 18, 30, 43-44, 59, 72, 77, 79, 92, 94, 109, 125-126, 139, 152, 169, 181, 199, 210.

			G (Gor) B89-V1-20 (sign. 23 / 3 / 6. R. 8169; era el ms. núm. 86 de la biblioteca del duque de Gor) Biblioteca Fundación Bartolomé March. Varias poesías de Góngora. S. XVII. VI ff., 161 ff.; 208 x 152 mm. Lomo: «VARIAS / Poesías / de / Góngora / M. S.». Encabezado en los vueltos «Parnasus»; en los rectos «Tom. 32». Perteneció al duque de Gor. En los ff. 160-161 hay una carta fechada en Argel el «13 de Diz[iemb]re de 1754». Muy usado por Carreira, Nuevos poemas atribuidos a Góngora (1994). Ciplijauskaité (1981: 43) lo cree copiado de Hoces. Manuscrito abundante en atribuciones como W —según señala Carreira (1998: I, 98)—, aunque los poemas están desordenados. 

			Sonetos (33): 12, 40-41, 43-44, 56-58, 72-75, 77, 84-85, 95-96, 105, 109, 117-118, 126, 136, 147, 156, 162-163, 174, 187, 189, 200, 204, 210.

			GA 10537 BNE (Jj-108). [Poesías de Góngora y de los hermanos Argensola]. S. XVII. 336 págs. (con numerosas anomalías); 205 x 145 mm. Contiene una parte con poesías de Góngora (incluidos los poemas mayores), seguida de otra con obras de los hermanos Leonardo de Argensola, a partir de la pág. 244. Según A. Carreira (1998: I, 70), puede fecharse entre 1631 y 1633. Descrito por P. Jauralde (dir.), Catálogo (2003: VI, 3600-3604).

			Sonetos (21): 2, 4-6, 13, 27, 33, 50-52, 74, 77, 98, 102, 104, 109, 147, 149, 196, 136, 163.

			Gi (Gillet) Bound Volume 124 Bryn Mawr, PA (Estados Unidos de América). Bryn Mawr College. Obras de D. Luis de Góngora. S. XVII. 15 h., 447 ff.; 200 x 145 mm. En el lomo: «30 / [filete] / Obras de / D. Luis de / Góngora». Incluye los poemas mayores, pero no los textos dramáticos. Descrito por Joseph E. Gillet, «A New Góngora Manuscript», RHi, LXV (1925), págs. 150-152. Según Jammes (1963: 490), se relaciona con los manuscritos Bl, Có, I, J, K, L, Q y RM1. El ms. es muy cercano a F y a M, con el que coincide en variantes, número y orden de sonetos. 

			Sonetos (161): 1-13, 15-29, 31-32, 34-35, 37-45, 47-52, 54-56, 59-62, 65-98, 100-105, 107-149, 151-164, 176, 178, 180, 183, 188-189, 191, 195-196, 204.

			GO (Guirnalda odorífera) 4117 BNE (ant M-341). [Papeles varios de poesía, prosa y teatro]. S. XVII. 377 ff.; 210 x 145 mm. Guirnalda odorífera. En el fol. 295 se lee: «Segunda parte de la guirnalda odorífera en la qual se engastan o entretexen varias flores i rosas a lo divino cogidas de los ramos por el bachiller [nombre tachado] 1603». No obstante, contiene poemas de fechas posteriores. En el f. 301 se lee: «Este libro es del señor nuestro Juan Díaz. Francisco López». Reúne poesías de Góngora, Lope de Vega, Quevedo, Alonso Álvarez, Ochoa, Cairasco, Herrera, Juan de Erbas, Lupercio Leonardo de Argensola, Conde de Salinas, etc. Descrito y parcialmente editado por H. Bonneville (Burdeos, 1969). Descrito por P. Jauralde (dir.), Catálogo (1998: III, 1837-1861). 

			Sonetos (11): 6, 40-42, 56, 74-75, 77, 109, 158, 162.

			GS (Góngora, sonetos) 12935 / 38 BNE (P. V. 4º C. 7., núm. 38). Sonetos de Góngora. S. XVIII. 2 h.; 210 x 154 mm. Contiene cuatro sonetos. Muestras evidentes de que fue separado de otro códice. 

			Sonetos (4): 2, 5, 7, 29.

			GS1 12967 / 9 BNE (P. V. 4º C. 39., núm. 9). [Oh, claro honor del líquido elemento]. S. XIX. 1 h.; 218 x 158 mm. «Soneto a un arroyo». 

			Soneto: 5.

			GS2 18749 / 31. [Sonetos]. S. XVII. 2 h. sueltas; 206 x 145 mm. Dos hojas sueltas con seis sonetos, cinco de Góngora. 

			Sonetos (5): 30, 33, 50, 93, 148.

			GT (Gómez Tejada) 3895 BNE (ant M393). [Poesías de varios autores]. S. XVII. 146 ff; 215 x 153 mm. Tejuelo: «Gómez Tejada / de los Reyes. / El mundo / al revéS». Portada: Lucidos Intervallos de Poetica vanidad con desengañyos de un viejo reconozido. Año 1644. Es de don Antonio de Calatayud y Toledo. Contiene poemas de Sebastián de Prado, Guillem de Castro, Gómez Tejada, Mira de Amescua, Antonio Zorita, Quevedo, Villamediana, los Argensola, etc. Descrito por P. Jauralde (dir.), Catálogo (1998: II, 1006-1012). 

			Sonetos (4): 12, 42-43, 74.

			H 22585 BNE. Quaderno de varias pöesías de don Luis de Góngora. S. XVII. 13 h., 567 ff.; 194 x 125 mm. Tejuelo: «GONGORA M. S.» En h. 2v. hay un grabado con el retrato de Góngora, con la inscripción: «Manuel Salvador lo gravó». Perteneció a Llaguno y Amírola y a Gallardo. Descrito por A. Carreira, «Los poemas de Góngora y sus circunstancias...», Criticón, 56 (1992), págs. 10-11. Véase L. Dolfi, «Note per la descrizione di due manoscritti gongorini», Il Bianco e il Nero, núms. 0.2 (1994), págs. 32-34. La caligrafía de este manuscrito —como señaló Carreira (1998: 100)— «es similar a la de otros buenos mss.»: E, I, J, K —con el que coincide en algunos lugares casi a plana y renglón—, L, etc. Como ha señalado Carreira (1998: I, 72), es un manuscrito muy próximo a I y K.

			Sonetos (196): 1-13, 15-45, 47-56, 59-62, 64-98, 100-105, 107-149, 151-168, 170-180, 182-191, 193-206, 209.

			HL 3657 BNE (ant. M-40). [Poesías varias. Cancionero del conde de Salinas]. S. XVII y XVIII. 200 ff.; 480 x 315 mm. Colección facticia con obras del conde de Salinas, Villamediana, Góngora, Antonio Hurtado de Mendoza, Antonio de Solís y otros. Descrito por P. Jauralde (dir.), Catálogo (1998: I, 380-398). Según Trevor J. Dadson («Editing the Poetry of Don Diego de Silva y Mendoza, Count of Salinas and Marquis of Alenquer», BHS, 85, 2008, págs. 297-300), el manuscrito «fue compilado y copiado hacia 1610». 

			Soneto: 109.

			HM 9 / 7069 Biblioteca de la Real Academia de la Historia, Madrid. [Cancionero de Diego Hurtado de Mendoza]. S. XVI. 143 ff.; 206 x 142 mm. Copiado a finales del siglo XVI. Además de los poemas de Diego Hurtado de Mendoza, contiene textos de Figueroa, Cetina, fray Luis de León o Góngora. 

			Soneto: 5.

			HS11 B2501 Biblioteca de The Hispanic Society of America. New York, NY (Estados Unidos de América). [Cancionero]. S. XVII (comienzos). 230 págs.; 218 mm. (A. Rodríguez Moñino, Catálogo de los manuscritos poéticos..., I, núm. XXIII, págs. 151-152). Perteneció a Gallardo. 

			Sonetos (5): 67, 69, 74, 78, 147. 

			HS13 B2334 Biblioteca de The Hispanic Society of America. New York, NY (Estados Unidos de América). [Cancionero]. S. XVII. 123 ff.; 211 mm. En lomo: «Poesías varias». Notas autógrafas de Francisco Asenjo Barbieri (A. Rodríguez Moñino, Catálogo de los manuscritos poéticos..., I, núm. XIII, págs. 91-97). Perteneció a Gallardo. 

			Sonetos (2): 41, 59.

			[image: 8357.jpg]

			H (Ms. 22585 BNE). Obsérvese la semejanza con la portada de K

			HS23 B2505 Biblioteca de The Hispanic Society of America. New York, NY (Estados Unidos de América). [Cancionero]. S. XVII (finales). 32 ff.; 215 mm. (A. Rodríguez Moñino, Catálogo de los manuscritos poéticos..., I, núm. XXIII, págs. 151-152). Cuadernito suelto. También contiene poemas de Quevedo. 

			Sonetos (4): 117, 187-188, 206.

			HS26 B2484 Biblioteca de The Hispanic Society of America. New York, NY (Estados Unidos de América). [Cancionero]. S. XVII. 209 ff.; 220 mm. Lomo: «Varias Flores t.2». (A. Rodríguez Moñino, Catálogo de los manuscritos poéticos..., I, núm. XXVI, págs. 167-177). 

			Sonetos (4): 41-42, 195-196.

			HS32 B2500 Biblioteca de The Hispanic Society of America. New York, NY (Estados Unidos de América). [Cancionero]. S. XVII (finales). 220 págs.; 217 mm. Las Soledades comentadas (A. Rodríguez Moñino, Catálogo de los manuscritos poéticos..., I, núm. XXXII, págs. 234-241). 

			Soneto: 147.

			HS69 B2534 Biblioteca de The Hispanic Society of America. New York, NY (Estados Unidos de América). Rimas de varios M.S. S. XVII. 231 ff.; 209 mm. Compuesto de varios cuadernitos. Contiene obras de Góngora y Villamediana a la muerte de Rodrigo Calderón, de Quevedo... Notas autógrafas de Gallardo. (A. Rodríguez Moñino, Catálogo de los manuscritos poéticos..., I, núm. LXIX, págs. 403-405). 

			Soneto: 183.

			HS72 B2347 Biblioteca de The Hispanic Society of America. New York, NY (Estados Unidos de América). 278 ff. 218 mm. Tejuelo: «P[apele]s V[ario]s. Tom. 3º» Afectos de un moribundo hablando con Cristo crucificado. Gabriel Álvarez de Toledo y Pellicer. Compuesto de varios cuadernitos e impresos (A. Rodríguez Moñino, Catálogo de los manuscritos poéticos..., I, núm. LXXII, págs. 410-419). Perteneció a Gallardo. 

			Sonetos (7): 56, 72, 109, 154, 163, 189, 206.

			HS80 B2464 Biblioteca de The Hispanic Society of America. New York, NY (Estados Unidos de América). Primera parte de varias poesías de diferentes ingenios de España. Siglo XVII. 474 págs. 212 mm. (A. Rodríguez Moñino, Catálogo de los manuscritos poéticos..., I, núm. LXXX, págs. 431-443). 

			Soneto: 163.

			HS142 B2520 Biblioteca de The Hispanic Society of America. New York, NY (Estados Unidos de América). Sonetos. Se trata de cuatro folios sueltos con letra del siglo XVII (A. Rodríguez Moñino, Catálogo de los manuscritos poéticos..., II, núm. CXLII, pág. 168). Sonetos (5): 75, 96, 117, 136, 149.

			I (Iriarte) Ms. 330 Biblioteca de la Fundación Lázaro Galdiano, Madrid. Inventario núm.: 15231, sign. M 23-16. [Obras de Luis de Góngora]. S. XVII. 2-560 ff., 9 hojas de índice; 210 x 140 mm. Tejuelo: «GÓNGORA OBRAS-MANUSCRITO». Conocido como Manuscrito Iriarte, por ser Juan de Iriarte —«quien lo cotejó con los tomos II y III de Ch» (Carreira (1998: I, 75)— uno de sus propietarios; también perteneció a Salvá (núm. 646) y a Heredia. Descrito por R. Foulché-Delbosc, «Note sur trois manuscrits des oeuvres poétiques de Góngora», RHi, VII (1900), págs. 502-504; José Ángel Valente y Nigel Glendinning, «Una copia desconocida de las Soledades de Góngora», BHS, XXXVI (1959), págs. 1-14; y por Juan Antonio Yeves Andrés, Manuscritos españoles de la Biblioteca Lázaro Galdiano, núm. 352, págs. 509-521. Muy próximo a H y K. 

			Sonetos (199): 1-13, 15-45, 47-56, 59-62, 64-98, 100-149, 151-191, 193-206, 209.

			J 4118 BNE (M-392). Obras varias poéticas de D. Luis de Góngora y Argote. S. XVII. 479 ff.; 207 x 145 mm. Copiado por varias manos, contiene la obra de Góngora. En el f. 225v: «Poesías de don Luis de Góngora i Argote que se van añadiendo en este quaderno». Perteneció a Agustín Durán. Carreira (1998: I, 76) señala que, a partir del f. 431, se copian poemas de la edición de Hozes. Véase Laura Dolfi, «Note per la descrizione di due manoscritti gongorini», Il Bianco e il Nero, núms. 0.2 (1994), págs. 31-32. De acuerdo con Carreira, está emparentado con PG. 

			Sonetos (165): 3-4, 6-13, 16-43, 47, 49-52, 54-56, 59-62, 64, 66-77, 83-85, 89, 92-97, 100-113, 115, 117, 120, 122-127, 131-136, 139-142, 144-149, 152-180, 182-185, 187-191, 193-206, 209-210.

			K 4130 BNE (M-332). Quaderno de varias poesías de Don Luis de Góngora. S. XVII. 12 h., 552 ff.; 204 x 147 mm. Tejuelo: «Poesías / de / GÓngora». Procede de la biblioteca de Serafín Estébanez Calderón. Manuel Sánchez Mariana («Los manuscritos poéticos del Siglo de Oro», pág. 206) ha señalado que la similitud de este manuscrito con J y L permite pensar en la existencia de un taller dedicado a la difusión manuscrita de las obras de Góngora. Carreira (1998: I, 77) lo cree muy cercano a H; los dos son de los mejores manuscritos integri conservados. 

			Sonetos (198): 1-13, 15-45, 47-56, 59-62, 64-98, 100-105, 107-149, 151-191, 193-206, 209.
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			I (Ms. Iriarte. Biblioteca Fundación Lázaro Galdiano)

			[image: 8393.jpg]

			K (Ms. 4130 BNE. Madrid). Obsérvese la semejanza con la portada de H

			L 4269 BNE (M-348). Varias poesías de D. Luis de Góngora. S. XVIII. Dos partes: 200 ff. + 368 ff.; 200 x 150 mm. La segunda parte tiene una portada que dice: «Qvaderno de varias poesías de don Lvis de Góngora». Tejuelo: «Góngora / Fabulas / Manuescrip.» Según Jammes («Notes sur La Fábula de Píramo y Tisbe de Góngora», pág. 2), tal vez copiado por Pedro Espinosa para el duque de Medina Sidonia. Jammes (1963: 491) lo cree emparentado con J y K: «Les trois ms. J, K, L sont certainement apparentés. Le second marquant un progrès sur le premier, et le troisième sur le second». Y añade: «Par le contenue et par la présentation, ils rappellent les ms. Bl, I, PR [nuestro Q], RM [nuestro RM1]». Para Carreira (1998: I, 77), es un excelente manuscrito, que mejora ocasionalmente a K, si bien comete algunos deslices. 

			Sonetos (201): 1-13, 15-45, 47-57, 59-62, 64-98, 100-149, 151-191, 193-206, 208-209.

			LA B90-V1-01 Biblioteca de la Fundación B. March (ant. 23 / 4 / 5. N.º de registro R. 8175). Versos del canónigo Bartholomé Leonardo de Argensola. S. XVII. 249 págs.; 208 x 147 mm. Lomo: «VERSOS / de / Leonardo / Argensola». En pág. 1: «Versos del Canónigo Bartholomé Leonardo de Argensola, coronista de su magestad». Contiene poemas de los Argensola y muchos sonetos de Góngora, sin indicar su autoría, también poemas de Juan de Salinas y de Quevedo. Ciplijauskaité (1981: 44) señala que «las variantes tienen parecido con las de» RM2, «probablemente copiado por un andaluz: a menudo falta la “s” final». Parece relacionado con RM1.

			Sonetos (133): 2-14, 16-21, 23-29, 31-32, 34, 37-45, 47-52, 56, 60, 62, 65, 68-75, 77-82, 84-98, 100-101, 103-105, 107-110, 114-126, 128-133, 136-139, 141-147, 151-152, 154-160, 162-163, 168-169, 188-189, 193, 195-196.

			Lns 2883 BNE (ant. M-269). Poesía manuscrita de los Leonardos y otros. S. XVII. 405 págs.; 280 x 200 mm. Copiado por una sola mano, contiene poemas de los Leonardo de Argensola, Francisco de la Cueva, Diego Hurtado de Mendoza, Lope de Vega, Quevedo, Gaspar de Aguilar, Góngora o Lope de Vega. (Inventario, IX, págs. 64-74). Descrito por P. Jauralde (dir.), Catálogo (1998: I, 268-277). 

			Sonetos (3): 41, 109, 189.

			M B93-V1-6 Biblioteca de la Fundación B. March (ant. 23 / 3 / 7. N.º de registro R. 8170). Quaderno de varias poesías de don Luis de Góngora. Tejuelo: «POESÍAS / de Dn. Jph / Pérez / de Montoro / Son / de / Góngora». Copia de una sola mano, con correcciones posteriores. A falta del exlibris habitual, no parece quedar clara la procedencia de la biblioteca del duque de Gor; y sí muestra, en cambio, aunque no haya constancia fidedigna, «características de las obras procedentes de la Biblioteca de Medinaceli» (Rojo Alique, 2010: 88). Como han señalado Ciplijauskaité (1981: 43) y Carreira (1998: I, 66), parece próximo a C, F y a Gi. 

			Sonetos (161): 1-13, 15-29, 31-32, 34-35, 37-45, 47-52, 54-56, 59-62, 65-98, 100-105, 107-149, 151-164, 176, 178, 180, 183, 188-189, 191, 195-196, 204.

			MB (Méndez de Britto) 17719 BNE. Liuro de diuersas poessyas y curiozidades. S. XVII. 255 ff.; 200 x 145 mm. Tejuelo: «Méndez / de Britto / Poesías / [filete] / M.S. 1623.». En el fol. inicial se anota: «Este liuro de diuersas Poessyas y curiozidades he de Hector Mendez de Britto. escreuêo em Madrid por sua mão em 6 de feuereiro de 1623 annos». Contiene un amplio corpus de poesía de Góngora, incluyendo el Polifemo y las Soledades, además de poesía de Cervantes, Francisco de la Cueva, los hermanos Argensola, conde de Salinas, Lope de Vega, Villamediana, Mira de Amescua, Antonio de Mendoza, etc. Perteneció a Churton y a Gayangos (núm. 714). Descrito por Juan Manuel Rozas, Cancionero de Mendes Britto. Poesías inéditas del conde de Villamediana, Madrid, CSIC, 1965.

			Sonetos (23): 9, 24, 33, 37, 49, 56, 98, 101, 114, 118, 127, 130-131, 136-138, 140, 147, 149, 155, 169, 173-174.

			MD (Maldonado Dávila) 20355 BNE. Sonetos varios. Recogidos aqui de diferentes Autores assi de manuscriptos como de algunos impressos. Por Don Joseph Maldonado Dauila y Saauedra Vesino de Seuilla. año de 1646. S. XVII. 294 ff.; 152 x 100 mm. Tejuelo: «MS. / Sonetos / recogidos / por Maldonado / Davila». Contiene poemas de Arguijo, Camões, Juan de Salinas, Cristóbal de Porras, Diego de Fuentes, Fr. Antonio de Espinosa, Fr. Miguel Roxas, Luis de Ulloa, Villamediana, Francisco de Medrano, Baltasar del Alcázar, Quevedo, Paravicino, los Argensola, Barahona de Soto, Cetina, Luis Vélez de Guevara, etc. Una parte debe ser posterior a 1684, pues en fol. 136 se anota: «A el estado de la Europa en el a[ñ]º de 1684». 

			Sonetos (27): 7-9, 11-12, 19, 42, 44, 50-52, 74, 79-80, 84, 86, 92, 96, 103, 109, 114, 117, 153, 163, 168, 176, 206.

			Mi (Miola) I-E-42 Biblioteca Nazionale Vittorio Emanuele III, de Nápoles (Italia). Orationi e Poesie varie. S. XVII. 209 ff. Tejuelo: «Orationi e Poesie varie». El volumen recoge obras impresas y manuscritas de diversos autores, entre ellos de Góngora, Bartolomé Leonardo de Argensola, Gallegos, etc. Descrito por Alfonso Miola, Notizie di manoscritti neolatini... della Biblioteca Nazionale di Napoli, Napoli, F. Furchheim, 1895, págs. 49-52 (núm. XIII). 

			Sonetos (4): 71, 75, 195-196.

			ML (Mathías Lima) 22217 BNE. S. XVII. 248 ff.; 201 x 142 mm. Tejuelo: «Obras de Góngora». Una sola mano recoge la poesía de Góngora, que incluye sus obras mayores. Exlibris de Mathías Lima. Descrito por Antonio Carreira, «Los poemas de Góngora y sus circunstancias...», Criticón, 56 (1992), págs. 9-10. 

			Sonetos (143): 1-13, 15-21, 23-29, 31-32, 34-35, 37-45, 47-52, 54, 56, 59-60, 62, 65-98, 100-101, 103-105, 107, 109-149, 151-152, 154-160, 162, 168.

			[image: gongora_13.tif]

			ML (Ms. 22217 BNE. Madrid)

			MP136 (Menéndez Pelayo) M-136 (Artigas 152) Biblioteca de Menéndez Pelayo, Santander. Norte de Príncipes. Papeles sobre Jesuitas. Obras de Quevedo. Poesías de varios autores. S. XVII. 249 ff.; 205 x 150 mm. Contiene obras de Quevedo, Villamediana, Lope, Pantaleón de Ribera, etc. (M. Artigas, Catálogo de los manuscritos de la Biblioteca Menéndez y Pelayo, Santander, Talleres Tipográficos J. Martínez, 1930, págs. 225-229). 

			Sonetos (3): 163, 188, 206.

			MP139 (Menéndez Pelayo) M-139 (Artigas 108) Biblioteca de Menéndez y Pelayo, Santander. Varios escritos de Quevedo. Letra del s. XVII. 219 ff.; 220 x 150 mm. M. Artigas, Catálogo de los manuscritos de la Biblioteca Menéndez y Pelayo, págs. 215-223. 

			Sonetos (3): 109, 136, 163.

			MT 3899 BNE (s. s. a.). [Colección de poesías líricas en castellano y catalán, y breves piezas de teatro]. S. XVII y XVIII. 340 ff.; 215 x 160 mm. Papeles de muy diversa procedencia: enigmas y adivinanzas, piezas breves teatrales o dialogadas. En la parte final del códice se recogen poemas impresos, entre otros ingenios, de Quevedo, Villamediana, Lope de Vega, Góngora. Véase L. Astrana Marín, Catálogo, pág. 1363; A. Paz y Meliá, Catálogo de las piezas de teatro que se conservan en el Departamento de Manuscritos de la Biblioteca Nacional (revisada por Julián Paz, Madrid, 1934), I, núms. 340, 354, 526, 947, 1020, 1181, 1246, 1385, 1959, 1890, 3763; J. Domínguez Bordona, Catálogo de los manuscritos catalanes de la Biblioteca Nacional, Madrid, 1931, págs. 49-51. Descrito por P. Jauralde (dir.), Catálogo (1998: II, 1014-1027). 

			Sonetos (2): 12, 42.

			N 19003 BNE. Poesías de don Luis de Góngora. S. XVII. 395 ff.; 198 x 141 mm. «Poesías de D. Luis de Góngora en todo género de versos castellanos, sacros, heroicos, amorosos, lýricos, satíricos, burlescos varios. Año de MDCXXX». Tejuelo: «Góngora». Según Carreira (1998: I, 82), la primera parte del ms., que parece terminar en el f. 347v, tal vez sea de 1620. Como señaló Carreira, a tenor de «sus epígrafes, anotaciones y correcciones, parece haber tenido contacto con el antígrafo de Ch».

			Sonetos (185): 1-13, 15-35, 37-45, 47-54, 56, 59-62, 65-98, 100-105, 107-149, 151-152, 154-160, 162-186, 188-191, 193-196, 201-202, 204.

			[image: gongora_14.tif]

			N (Ms. 19003 BNE. Madrid)

			Na49 I-E-49 Biblioteca Nazionale Vittorio Emanuele III, de Nápoles (Italia). S. XVII. 133 ff.; 195 x 140 mm. Tejuelo: «Cancionero de autor incierto». Al final del códice: «Laus Deo. Mathías Duque de Estrada lo escriuió». Descrito por A. Bonilla y E. Mele, «El cancionero de Mathías Duque de Estrada», RABM, VI (1902), págs. 141-155 y 299-328; E. Mele, «Poesie di Luis de Góngora, i due Argensolas e altri», Rev. crítica de Hª y Literatura esp., port. e hispanoam., VI (1901), págs. 73-85. Descrito por Alfonso Miola, Notizie di manoscritti neolatini... della Biblioteca Nazionale di Napoli, Napoli, F. Furchheim, 1895, págs. 49-52.

			Soneto: 41.

			NB (Nicolás Bernal) 58-2-15 (ant. 84-2-9) Biblioteca Capitular y Colombina, Sevilla. Poesías de Góngora. S. XVII. 354 ff.; 200 x 130 mm. Tejuelo: «Poesías de Góngora M.S». Descrito por José Simón Díaz, BLH, XI, Madrid, CSIC, 1976, págs. 25-31. Recopilado por Nicolás Bernal en 1632. Contiene las obras de Góngora, exceptuados la comedia El Doctor Carlino y la mayoría de los romances.

			Sonetos (180): 1-13, 15-29, 31-32, 34-45, 47-52, 54-56, 59-62, 64-98, 100-105, 107-149, 151-169, 173-174, 176, 178-180, 183, 187-191, 193, 195-197, 199-200, 203-205, 209.

			Ñ 20620. BNE. Libro de versos varios a diuersos autores conpuestos. S. XVII. 11 h. de índice, 456 págs.; 167 x 120 mm. Tejuelo: «Poesías antiguas M.S.». Poesía de Góngora, Paravicino, Quevedo, Mira de Amescua, Villamediana, fray Plácido de Aguilar y otros.

			Sonetos (8): 3, 13, 40, 43, 77, 89, 96, 111.

			O B2362 Biblioteca de The Hispanic Society of America. New York, NY (Estados Unidos de América). Quaderno de varias poësías de don Luis de Góngora. S. XVII (primera mitad). 13 h., 558 ff.; 195 mm. Según Carreira (1998: I, 83), es el mejor manuscrito gongorino de la HSA (A. Rodríguez Moñino, Catálogo de los manuscritos poéticos..., I, págs. 204-224, núm. CXLVI). Perteneció a D. Antonio del Águila Guzmán en el siglo XVIII, a Crespo en el siglo XVII. Para Ciplijauskaité (1981: 47), parece estar emparentado con Có, Gi, M «y otros de la serie»; de hecho, presenta por ejemplo el mismo corpus y distribución de sonetos que I.

			Sonetos (199): 1-13, 15-45, 47-56, 59-62, 64-98, 100-149, 151-191, 193-206, 209.

			OA 2244 BNE (ant. G-416). [Cancionero del s. xvii]. S. XVII y XVIII. VII f., 400 ff.; 210 x 150 mm. Tejuelo: «Varias enigmas y versos». Poemas de Góngora, Lope de Vega, Quevedo, Bartolomé Leonardo de Argensola, Pedro de Espinosa, Polo de Medina, Mira de Amescua, Antonio Hurtado de Mendoza, Pedro Calderón, Luis Vélez de Guevara, Antonio Coello, Juan de Jáuregui, Juan de Arguijo, Isidro Robles, Duque de Ixar, Luis de Ulloa, Zárate, Thomas Gudiel, Francisco de la Cueva, Valentín de Céspedes y otros. El códice terminó de compilarse a comienzos del XVIII. Censurado y con notas autógrafas de Gallardo (Inventario, VI, págs. 142-152). Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: I, 181-202).

			Sonetos (8): 56, 109, 117, 147, 156, 163, 188-189 (2).

			OB 3907 BNE (ant. M-305). [Poesías y obras dramáticas varias]. S. XVII. 4 h., 342 ff., 3 h.; 218 x 155 mm. En la h. 3 se lee: «Este códice es preciosimo: contiene muchas poesías de los Argensola, de d. Luis de Góngora y otros poetas del buen tiempo de la poesía castellana». Parece que fue compilado en Zaragoza y que se terminó a mediados del XVII. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: II, 1066-1076).

			Sonetos (13): 5-6, 40-41, 43-44, 56, 72, 95-96, 109, 131, 147.

			OD 4096 BNE (ant. 359). Obras diversas. S. XVII. 345 ff.; 210 x 150 mm. Tejuelo: «Obras diversas». Códice del último tercio del siglo XVII, aunque también recoge algunos poemas anteriores, sobre todo satíricos. Contiene poesías de José de Montoro, Duarte Núñez de Acosta, Góngora, Quevedo, Paravicino, Juan de Salinas, Calderón de la Barca... Simón Díaz, IV, 2ª ed., págs. 591-592; XI, págs. 15-16. Inventario, X, pág. 265. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: III, 1764-1773).

			Sonetos (2): 117, 163.

			OE 4124 BNE (M-329). [Papeles varios en verso y prosa. Cancionero de Góngora]. S. XVII. 3 ff., 178 ff.; 210 x 150 mm. Tejuelo ilegible. Varios poemas de Góngora: Panegírico, Polifemo, Soledades, Fábula de Píramo y Tisbe; de Villamediana, Quevedo y otros. «Relación de las cosas notables de la corte de España. Año de 623». Según Jammes («Notes sur La Fábula de Píramo y Tisbe de Góngora», pág. 2), parece obra de un andaluz residente en Madrid, asiduo de la Capilla Real, lo que permite suponer que conociera personalmente a Góngora. Perteneció a Serafín Estébanez Calderón. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: III, 1897- 1902). 

			Sonetos (5): 43, 72, 136, 147, 177.

			OF 3797 BNE (s. s. a.). [Poesías manuescritas 3]. S. XVII. 455 ff.; 207 x 155 mm. Tejuelo: «Poesías manuescrit[a]s 3». Obras de los hermanos Argensola, Quevedo, Villamediana, Lope de Vega, Góngora, Esquilache, Bocángel, Paravicino, Gregorio Silvestre, Zárate, Anastasio Pantaleón de Ribera, Luis de Ulloa, Luis Vélez de Guevara, Villegas, Dr. Salinas, Solís, etc. Perteneció a Luis Usoz del Río. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: I, 820-833).

			Sonetos (8): 86, 114, 116, 121, 138, 144, 196, 204.

			OG 3884 BNE (ant M-78). [Poesías varias. Tomo I]. S. XVII. 423 ff.: 205 x 145 mm. Tejuelo: «Poesías varias. Tomo I». Referencias cronológicas comprendidas entre 1649 y 1675. Sátiras políticas, obras de Quevedo, Lope de Vega, conde de Salinas, Montalbán, Pellicer, Luis Vélez, Pantaleón, Villamediana, Ulloa, Catalina Ramírez de Guzmán, Solís, Cornejo, etc. Procede de la Biblioteca Real. Es parte de una serie de siete volúmenes que llega hasta el ms. 3890 de la BNE. Descrito por Jammes, «Le Romance Cloris el más bello grano de Góngora», Les Langues Néo-Latines, núm. 151 (1959), págs. 16-36, y por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: II, 912-939).

			Soneto: 163.

			OI 3890 BNE (ant M-84). Tejuelo: «Poesías varias». S. XVII. V h., 186 ff.; 205 x 150 mm. Reúne poesía de finales del siglo XVI hasta el primer tercio del XVII. Contiene poesías de Lope de Vega, Liñán de Riaza, Diego de Mendoza, Villamediana, Góngora, conde de Salinas, etc. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: II, 980-987).

			Sonetos (11): 5, 26, 44, 51-52, 72, 74-75, 158-159, 162.

			OK 17557 BNE. Poesías varias. Finales del siglo XVI. 115 ff.; 205 x 135 mm. Tejuelo: «Poesías varias». Contiene composiciones de fray Luis de León, Pedro de Medina, Liñán, Góngora, Lope de Vega, Dr. Salinas, etc. Descrito y editado por Louis Barbe en su tesis doctoral (Besançon, 1973), quien lo cree anterior a 1600. Perteneció a Gayangos (núm. 753). Carreira (1998: I, 85) lo emparenta con el ms. PP. 

			Sonetos (3): 40-42.

			Or (Orozco) B106-V1-36. Biblioteca de la Fundación Bartolomé March, Palma de Mallorca (ant. 18 / 10 / 11. N.º de registro 6454). [Escritos varios relacionados con la polémica de las «Soledades»] Contra la pestilente poesía. De mediados del siglo XVII. 196 ff.; 155 x 115 mm. Era el núm. 66 de la Biblioteca del duque de Gor. El manuscrito está sin foliar; 196 folios aparecen escritos y quedan más de cien en blanco. Parece haberse querido reunir los escritos surgidos en torno a las Soledades. Entre estos textos aparece la respuesta de Góngora a una carta satírica que le dirigieron y tres sonetos que pudo escribir el poeta en respuesta a los ataques recibidos (ff. 177-178r). Fue descrito por Emilio Orozco Díaz, «La polémica de las Soledades a la luz de nuevos textos. Las advertencias de Almansa y Mendoza», incluido en su libro En torno a las «Soledades» de Góngora: ensayos, estudios y edición de textos críticos de la época referentes al poema, Granada, Universidad, 1969, págs. 147-204 (como es sabido, lo cita erróneamente con el núm. 65 de la Bib. del duque de Gor, y él mismo lo corrigió en su Lope y Góngora frente a frente, Madrid, Gredos, 1973). 

			Sonetos (3): 136, 147, 149.

			P II-2-8 (Armario A, tabla 3ª). Archivo de la Catedral de Palencia. Quaderno de varias poesías de don Luis de Góngora. S. XVII. 8 h. + 431 ff.; 200 x 140 mm. Tejuelo: «Poesías de Góngora». Descrito por Lorenzo Rubio González, «Un códice de Poesías de Góngora en el Archivo de la Catedral de Palencia», Castilla, 4 (1982), págs. 153-176), y editado también por él (Palencia, Institución Tello Téllez de Meneses, 1985); véase la reseña de A. Carreira, Criticón, 42 (1988), págs. 232-236.

			Sonetos (130): 1, 5-13, 15, 19-21, 24, 26-29, 32, 34-35, 37-45, 47, 49-52, 54-56, 59-60, 65-98, 100, 103-105, 107, 109-149, 151-152, 154-160, 162.

			Pa Esp. 354 (Germ. fr. 1687) Biblioteca Nacional de Francia (París). [Poesías de varios poetas]. S. XVII. 438 ff.; 294 x 205 mm. Manuscrito formado por material de origen y temática variada, tanto en prosa como verso. Muchos de los documentos pertenecen a los años finales del siglo XVI y a principios del XVII.

			Sonetos (2): 41-42. 

			Paz (Paz y Melia) 3811 BNE (ant. M-424). [Cancionero de la primera mitad del s. XVII]. S. XVII. 182 ff., 5 h.; 160 x 105 mm. Por referencias internas parece posterior a 1642. Recoge poemas de los Argensola, conde de Salinas, Quevedo, Villamediana, Polo de Medina, Vélez de Guevara, etc. Usado por Paz y Meliá en sus Sales españolas. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: II, 857-867).

			Sonetos (8): 3, 40, 42, 56, 77, 110, 147, 189.

			PD 3985 BNE (ant. M-152). Poesías diversas. S. XVII. 249 ff.; 220 x 155 mm. Tejuelo: «Poesí / as / diver[sas]». Referencias internas a 1613, fecha cercana a la compilación de este manuscrito facticio. Contiene poemas de Góngora, Lope de Vega, Quevedo, Villamediana, Bartolomé de Argensola, Paravicino, Figueroa, Salinas. Procede de la biblioteca del duque de Uceda. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: III, 1434-1452).

			Sonetos (8): 42, 52, 103, 160, 188-189, 159, 212.

			PE 18405 BNE. Poesía espanhola. S. XVII. 4 h., 67 ff.; 297 x 205 mm. Reunido por un copista de lengua portuguesa, incluye composiciones de Francisco de la Cueva, Lupercio Leonardo de Argensola, Lope, Villamediana y Góngora. Sello de Gayangos.

			Soneto: 13.

			PG E 16 TB, Archivo-Biblioteca Menéndez Pidal. [Obras de don Luis de Góngora]. 665 págs.; 205 x 150 mm. Cancionero gongorino que recoge las obras mayores. Descrito por A. Carreira, «Los poemas de Góngora y sus circunstancias: seis manuscritos recuperados», Criticón, 56 (1992), pág. 12. Según Carreira (1998: I, 88), ms. integrus derivado del mismo arquetipo que J, aunque con los poemas ya del todo ordenados; se emparenta con la primera parte de J.

			Sonetos (176): 1-29, 31-32, 34-35, 37-45, 47-52, 54-56, 59-62, 65-98, 100-105, 107-149, 151-166, 168-169, 173-174, 176, 178-180, 183, 187-189, 191, 193, 195-199, 203-206.

			[image: 8460.jpg]

			PG (Ms. E 16 TB Archivo-Biblioteca Menéndez Pidal. Madrid)

			PL (Pedro de Lemos) II / 1577 (II-B-10) Biblioteca del Palacio Real. [Poesías varias]. S. XVI-XVII. 293 ff. Tejuelo: «Poesías varias tomo I». Códice facticio formado por tres manuscritos, de los que el primero se conoce como Cartapacio de Pedro de Lemos y parece compuesto en el s. XVI. Los otros dos (ff. 146-232, 205 x 145 mm., y ff. 233-293, 208 x 150 mm.) reúnen varias poesías datables en el período de entresiglos. Contiene poemas y cartas de Diego de Zúñiga, Hernando de Acuña, Jorge de Montemayor, varios enigmas, etc. Descrito por Ramón Menéndez Pidal, «Cartapacios literarios salmantinos del siglo XVI», BRAE, I (1914), págs. 151-170, y por M.ª Luisa López Vidriero et alii, Catálogo de la Real Biblioteca, tomo XI, Manuscritos, vol. II, Madrid, 1995. 

			Sonetos (23): 25, 29, 37, 39-41, 43, 48, 52, 68, 73, 76-77, 94, 96(2), 103, 105, 117, 120, 127, 133, 140, 155.

			PP (Pedro de Penagos) II / 1581 (2-B-10) Biblioteca del Palacio Real. [Poesías varias]. S. XVI-XVII. 307 ff.; 205 x 145 mm. Tejuelo: «Poesías varias. Tomo V». Códice facticio formado por dos manuscritos. El primero de ellos (ff. 1-144) es el conocido como Cartapacio de Pedro Penagos: «Cartapacio. Es de Pedro de Penagos. Començóse a 9 de agosto, año de 1593». El segundo (ff. 144-307) recoge poesías fechables en el período de entresiglos. Poemas de Miguel Cejudo, Hernando de Acuña, Fr. Lucas Zarco, Liñán, Espinel, Lope de Vega, etc. Descrito por Ramón Menéndez Pidal, «Cartapacios literarios salmantinos del siglo XVI», op. cit., págs. 314-318, y por M.ª L. López Vidriero et alii, Catálogo de la Real Biblioteca, tomo XI, Manuscritos, vol. VII, Madrid, 1995. Carreira (1998: I, 89) lo emparenta con OK.

			Sonetos (4): 40-42, 159.

			 

			PR (Pérez de Rivas) 2056 Biblioteca de Cataluña. Luis de Góngora. Obras en verso. S. XVII. 5 h., 473 ff.; 210 x 150 mm. Copiado por diversas manos, entre las que se encuentra la del propio Góngora. Propiedad del licenciado cordobés José Pérez de Ribas (muerto en 1654). Este Ms. se hallaba en la Biblioteca de don Arturo Sedó y pasó primero a la Biblioteca del Institut de Teatre y después a la Biblioteca de Catalunya, Barcelona. Descrito por Gallardo, Ensayo, IV, núm. 4436, cols. 1229-1223, cuando estaba en la biblioteca del obispado de Córdoba. Después perteneció a los hermanos Fernández-Guerra, a Luis Valdés, a Joaquín Montaner y a Arturo Sedó. Fue estudiado por D. Alonso, «Puño y letra de don Luis en un manuscrito de sus poesías», Estudios y ensayos gongorinos, Madrid, Gredos, 1955, págs. 251-262 (reimpr. en OC, V, págs. 463-472).

			Sonetos (145): 2-4, 9-10, 13, 16-18, 21-25, 27-28, 31, 33-34, 36-42, 44-45, 47-49, 52, 55-56, 59-60, 62, 64-70, 73, 75, 77-83, 85-98, 100, 105, 107-116, 118-130, 132-133, 135-149, 151-152, 154-155, 158-164, 168-169, 174, 176-180, 183, 187-189, 191, 193, 195-196, 202-204, 209, 211.

			PV 11318 / 12 (Kk-varios 84) BNE [Poesías de Góngora]. S. XVIII. 102 ff.; 217 x 156 mm. (en el cuad. 18 se inserta uno menor, de 150 x 107 mm., con letra del XVII). Se compone de 26 cuadernillos sin coser (faltan los que deberían llevar los números 1, 3 y 16). Carreira (1988: I, 90) cree que es «copia probable de un ms. del s. XVII, del que serían resto los ff. 60-72, con obras de Góngora». Muy próximo a AS, P14, SV, SVA.

			Sonetos (19): 56, 64, 66, 84, 107, 117, 133, 142, 153, 156, 158-159, 162-163, 176, 187, 189, 196, 204.

			PV1 2341 BNE (ant. H-40). [Papeles varios]. S. XVII y XVIII. 317 ff.; 310 x 205 mm. Recoge papeles muy conocidos que van de 1550 a 1702. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: I, 217-221).

			Soneto: 163.

			PVI 57-4-39 (ant. 83-4-39). Biblioteca Colombina, Sevilla. Versos de diversos authores a distintos asuntos. Tejuelo: «Poesías de varios ingenios M.S.». Siglo XVIII. 338 h.; 214 x 153 mm.; 200 x 165 mm. Compuesto con posterioridad al año 1664, recoge en su mayor parte poemas anónimos, y algunos de Francisco de la Torre y de Antonio Ortiz Melgarejo.

			Sonetos (3): 56, 117, 163.

			P2 3913 BNE (ant M-2). Parnaso español, 2. S. XVII. 181 ff.; 207 x 150 mm. Tejuelo: «Parnso / Españ[ol] 2º». Contiene poesía de Mira de Amescua, Conde de Salinas, los Argensola, Lope de Vega, Góngora, etc. Véase L. Astrana Marín, Catálogo, pág. 1349. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: II, 1095-1106).

			Sonetos (10): 3, 13, 40, 72, 94-95, 111, 117, 147, 159.

			P8 3919 BNE (ant M-8). Parnaso español, 8. S. XVII. 283 ff.; 210 x 150 mm. Tejuelo: «Parnaso / español 8». Un único tipo de letra de finales del XVII. El copista empieza recogiendo un cancionero satírico de Villamediana, de Góngora y Quevedo, para seguir con una variedad de composiciones más tardías de poetas de finales del XVII. Entre otros autores, hay poesías de Juan de Jáuregui, Luis Vélez de Guevara, Luis de Ulloa, etc. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: II, 1170-1185). Robert Jammes (1963: 496) señala la relación de este ms. con SV y SVA.

			Sonetos (20): 47, 56, 64, 84, 96, 107, 109, 117, 133, 142, 153, 156, 158-159, 162-163, 176, 187, 189, 204.

			P14 3922 BNE (M-14). Parnaso español, 14. S. XVII-XVIII. 6 h., 499 ff.; 210 x 150 mm. Tejuelo: «Parnaso / Español 14». El códice reúne poesías de Góngora y de su época, composiciones satíricas del último tercio del XVII, obras del Padre Cornejo y una variedad diversa, entre otros poetas, de Quevedo, conde de Salinas, Aldana, Antonio de Mendoza, Enríquez Gómez, Luis de Ulloa, etc. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: II, 1214-1230).

			Sonetos (19): 23, 27, 47, 56, 96, 107, 117, 132-133, 136, 140, 147, 149, 156, 158-159, 162-163, 176.

			Q II / 2801 Biblioteca del Palacio Real (2-C-10). Quaderno de varias poesías de don Luis de Góngora. S. XVII. 12 h. + 449 ff.; 192 x 135 mm. Tejuelo: «Poesías de Góngora». No contiene el Panegírico. Descrito por M.ª L. López Vidriero et alii, Catálogo de la Real Biblioteca, tomo XI, Manuscritos, vol. III, Madrid, 1996. Robert Jammes (1963: 494) lo emparenta con los mss. Bl, I, J, K, L y RM1; también observamos cierta relación con los mss. Có y ML.

			Sonetos (142): 1-13, 16-21, 23-29, 31-32, 34-35, 37-45, 47-52, 54, 56, 59-60, 62, 65-98, 100-101, 103-105, 107, 109-149, 151-152, 154-160, 162, 168.

			QV 4067 BNE (ant. Bb-173). Obras manuscriptas de don Francisco de Quevedo y Villegas. S. XVIII. 324 ff.; 225 x 170 mm. Tejuelo: «Obras no impresas de don Francisco de Quevedo. 3». En el fol. 3v se lee: «Los papeles contenidos en estos tres tomos de obras no impresas de D. Franco de Quevedo, los ha juntado mi curiosidad y cuidado año de 1729. R. Juan Isidro Faxardo». Véase Julián Paz, Catálogo de manuscritos de América existentes en la Biblioteca Nacional, Madrid, 1933, págs. 71-72, núm. 147, y A. Paz y Meliá, Catálogo de las piezas de teatro, I, 3162. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: II, 1656-1660).

			Sonetos (2): 109, 136. 

			R (Rennert) Ms. Codex 187 (Ms. Spanish 37). Biblioteca de la University of Pennsylvania, Philadelphia, PA (Estados Unidos de América). [Poesías]. S. XVII (primera mitad). 37 h. + 452 págs.; 210 x 130 mm. Códice gongorino que incluye los poemas mayores. Como señala Carreira (1998: I, 91), perteneció a fines del XVII a Joseph Carlos Gutiérrez; en el XIX, a Gallardo, Justo de Sancha, Mr. Bateman y H. A. Rennert, quien lo describió («Poésies inédites de Góngora», RHi, IV [1897], págs. 139-173). En el Catalogue of Manuscripts in the Libraries of the University of Pennsylvania to 1800 es citado con la signatura Ms. Spanish 37. Faltan algunos folios que contenían sonetos: 76v-78v. Carreira («Los poemas de Góngora y sus circunstancias...»), Criticón, 56 [1992], págs. 12-20) repasa su historia y su relación con E.

			Sonetos (197): 1-11, 13-36, 38-39, 42-45, 47-62, 64-70, 72-95, 97-98, 100-140, 143-152, 155, 158-212.

			RB II / 1148 Biblioteca del Palacio Real (IV-Y-3, 2-Y-5). [Tomo 5º de papeles manuscritos]. S. XVII-XVIII. 205 ff.; 218 x 155 mm. Tejuelo: «Papeles manuscrit. V». Compuesto por varios cuadernos de distintas épocas. Contiene obras de Góngora (f. 1r-11v Góngora y Argote, Luis de: Sonetos), de Juan de Salinas, El caballero de Olmedo y otras comedias. Descrito por M.ª L. López Vidriero et alii, Catálogo de la Real Biblioteca, tomo XI, Manuscritos, Madrid, 1995, vol. I, págs. 560-563 (de 553-570).

			Sonetos (59): 7, 9, 11, 18, 21, 30, 37-39, 43-45, 47, 50, 54, 56, 59-60, 66, 68-69, 72, 74, 77, 82, 87-88, 92, 95-98, 100, 103, 109, 111, 117, 121, 123-124, 135-136, 142, 147, 152, 154, 161, 168, 173, 181-183, 188-189, 193, 196, 200, 205, 210.

			RC (Rodrigo Calderón) 3991 (s. s. a.). BNE. [Papeles varios]. S. XVII y XVIII. 246 ff.; 203 x 144 mm. Tejuelo: «Papeles varios». Varios escritos relativos a la muerte de Rodrigo Calderón y otras relaciones. Obras de Luis Vélez de Guevara, Villamediana, Luis Tribaldos, Guillén de Castro, Juan de Alarcón, Salas Barbadillo, Lope de Vega, Antonio de Mendoza, López de Zárate y otros. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: III, 1456-1458).

			Sonetos (2): 182-183.

			RC1 9348 BNE (Aa. 237). [Papeles varios a la muerte de Rodrigo Calderón]. S. XVII. 2h. + 54 ff.; 210 x 150 mm. Manuel Ponce, Consolatoria a Don Francisco Calderón. Conde de la Oliva, en la muerte de Don Rodrigo Calderón, su padre. (ff. 1-22v). 2. Varios epitafios y elogios, escritos en alabanza... Procedencia: Serafín Estébanez Calderón y Pascual de Gayangos. Inventario, XIII, págs. 295-296. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: II, 2627-2629).

			Soneto: 183.

			RC2 19321 BNE. [Papeles varios]. Siglo XVII. 285 ff.; 209 x 157 mm. Papeles políticos varios, entre los que se halla la relación de la vida y muerte de Rodrigo Calderón, con poemas alusivos al personaje.

			Sonetos (2): 182-183.

			RCD Ramírez de las Casas Deza) 23 Biblioteca de la Real Academia Española. [Poesías escogidas de Don Luis de Góngora y Argote]. S. XIX. 189 ff.; 220 x 160 mm. «Poesías escogidas de Don Luis de Góngora y Argote, corregidas y aumentadas con varias inéditas, y algunas cartas del mismo autor no publicadas hasta ahora, por don Luis Ramírez y Las Casas-Deza […] Año de 1866». Como señala Carreira (1998: I, 93), se trata del «original para una segunda edición ampliada» de la obra que con este título publicara en Córdoba, en 1841, Ramírez de las Casas-Deza (rcd). Descrito por VV.AA., Catálogo de manuscritos de la Real Academia Española, Madrid, 1991, anejo L del BRAE, págs. 31-35. Como señaló Carreira, parece haber utilizado, al menos, Cat, Có y T. 

			Sonetos (11): 4-8, 11, 21, 24, 31, 62, 210.

			Ric 3358 (RI / 8) Biblioteca Riccardiana, Florencia (Italia). Cancionero. S. XVII. 275 ff.; 205 x 150 mm. Poesías de varios autores: Figueroa, Silvestre, Espinel, fray Luis de León, Lope de Vega, Góngora, etc. Véase Manuscritos hispánicos... Florencia, II, págs. 334-348; E. Mele y A. Bonilla y San Martín, «Dos cancioneros españoles», RABM, X (1904), págs. 162-176. Manuscritos hispánicos en las bibliotecas de Florencia, vol. II, RI / 8, págs. 334-348. 

			Sonetos (6): 40-42, 46, 159, 212.

			RMAA RM-6709 Biblioteca de la Real Academia Española. Fondo de don Antonio Rodríguez-Moñino (E-39-6709). Poesías de autores andaluces. S. XVII. 182 h.; 220 x 160 mm. Contiene poesías de Fernando de Herrera, Francisco de Medrano, Juan de Salinas, Juan de Arguijo, Luis de Góngora (Polifemo, Soledad I), Francisco de Quevedo, Figueroa, Argensola, etc. Una anotación de don Antonio Rodríguez Moñino indica que solo es una parte de lo que debió de ser el cancionero. A. Rodríguez-Moñino, «Las Poesías de autores andaluces. Manuscrito del siglo XVII», Filología, XIII (1968-1969), págs. 305-328. Según B. Ciplijauskaité (1981: 41), el ms. «probablemente contiene la versión primera de los poemas de Góngora». Robert Jammes, «Un hallazgo olvidado de Antonio Rodríguez-Moñino: la primera redacción de las Soledades», Criticón, 27 (1984), págs. 5-35.

			Sonetos (5): 66-67, 71, 195-196.

			RMV RM-6212 Biblioteca de la Real Academia Española de la Lengua. Fondo de don Antonio Rodríguez-Moñino (E-29-6212). Versos varios del siglo XVII. S. XVII. 115 ff.; 160 x 110 mm. No se indica su autor. Incluye Discurso y vida de un soldado ronpido.

			Soneto: 56.

			RMVi RM-7273 Biblioteca de la Real Academia Española. Fondo de don Antonio Rodríguez-Moñino (C-45-7273). Obras que no se han impreso do Conde de Villamediana. S. XVII. 227 ff.; 210 x 150 mm. Tejuelo: «Obras do Conde Villamediana». Contiene obras de Villamediana, Góngora, Quevedo, Lope de Vega, Mira de Amescua, Antonio Hurtado de Mendoza, conde de Salinas. Perteneció a Emilio Cotarelo.

			Sonetos (2): 23, 25.

			RMT RM-6723 Biblioteca de la Real Academia Española. Fondo de don Antonio Rodríguez-Moñino (E-39-6723). Tesoro poético del siglo XVII. S. XVII. 359 págs.; 230 x 170 mm. Códice misceláneo, que reúne composiciones de varios autores del siglo XVII, como Luis de Ulloa, el Doctor Salinas, Esteban de Castro, Bernardo Díaz, o la Relación de la solemne entrada y recibimiento hecho a los catholicos reies don Philippe tercero y doña Margarita de Austria en su imperial ciudad de Toledo.

			Sonetos (2): 37, 40.

			RM1 RM-6681 Biblioteca de la Real Academia Española. Fondo de don Antonio Rodríguez-Moñino (E-39-6681). Poesías de D. Luis de Góngora. S. XVII. 163 ff.; 230 x 150 mm. Tejuelo: «Poesías / de / D. Luis de Góngora / Siglo XVII / Manuscrito». Portada: Varias poesías de don Luis de Góngora. Es casi todo de Góngora (incluye los grandes poemas y el Doctor Carlino), aunque reúne poesías de otros autores: Villamediana, Paravicino, Lope de Vega, Quevedo y el conde de Salinas. Códice muy estragado. Descrito por L. Dolfi, «I manoscritti gongorini di Rodríguez-Moñino», Il Confronto Letterario, XI, núm. 21 (1994), págs. 92-94. Parece tener relación con los manuscritos NB y Có.

			Sonetos (18): 17-18, 27, 31, 49, 56, 71, 75-76, 94, 104, 109, 117, 147, 189-190, 195-196.

			RM2 RM-6790 Biblioteca de la Real Academia Española. Fondo de don Antonio Rodríguez-Moñino (E-40-RM 6790). [Luis de Góngora, Obras]. 302 ff. + 7 h. de índice; 197 x 142 mm. Tejuelo: «Luis / de Góngora / Obras / / Manuscrito»; más abajo: «siglo XVII». S. XVII. Descrito por L. Dolfi, «I manoscritti gongorini di Rodríguez-Moñino...», págs. 95-96. Como ha señalado Carreira (1998: I, 79), parece muy próximo al ms. Ve, aunque algo más descuidado.

			Sonetos (147): 1-13, 15-29, 31-32, 34-35, 37-45, 47-52, 54, 56, 59-62, 65-98, 100-105, 107, 109-136, 139-149, 151-163, 176.

			RM3 RM-6791 Biblioteca de la Real Academia Española. Fondo de don Antonio Rodríguez-Moñino (E-40-RM 6791). S. XVII (segunda mitad). 428 ff., 10 h. de índice; 198 x 128 mm. Lomo: «LUIS / DE GÓNGORA / / OBRAS / / MANUSCRITO»; más abajo: «SIGLO XVII». Portada: Varias Poësías de Don Luis de Góngora. «Quaderno de Varias Poësías de Don Luis de Góngora». Descrito por L. Dolfi, «I manoscritti gongorini di Rodríguez-Moñino...», págs. 96-97. Robert Jammes (1963: 495) lo cree de la misma escuela o taller que Bl, I, J, K, L y PR. Como ha señalado Carreira (1998: I, 78), parece emparentado con el ms. FD2.

			Sonetos (163): 1-11, 13, 15-29, 31-32, 34-45, 47-52, 54-56, 59-62, 64-98, 100-105, 107-149, 151-164, 176, 178-180, 183, 188-189, 191,195-196, 204.

			[image: 8493.jpg]

			RM3 (Ms. E-40-RM 6791. Biblioteca Real Academia Española. Madrid)

			S 8645 BNE (X-220). Obras poéticas del ynsigne don Luis de Góngora. S. XVII. 12 h., 537 ff.; 217 x 153 mm. Tejuelo: «Obras de D. Luis de Góngora». Título: Obras poéticas de el ynsigne Dn. Luis de Góngora, natural de Córdova. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: IV, 2557-2568). Carreira (1998: I, 93) señala que está emparentado con vic.

			Sonetos (135): 1-3, 5-13, 16-22, 24-29, 31-32, 34-35, 37-44, 47, 49-52, 54, 56, 59-60, 62, 65-98, 100, 103-105, 107, 109-132, 134-142, 144-149, 152, 154-160, 162, 168.

			SA (Sánchez Alonso) 3700 BNE (M-86). [Cancionero de la primera mitad del s. xvii]. S. XVII. 233 ff.; 235 x 170 mm. Tejuelo: «POESI / AS / DIVER[SAS]». Fue compilado tras la beatificación de Santa Teresa (f. 158v), pero antes de que Olivares obtuviera el ducado (f. 119v). Contiene obras de Antonio Hurtado de Mendoza, Salas Barbadillo, Luis Vélez de Guevara, Lope de Vega, Liñán de Riaza, los Argensola, Villamediana, Góngora, Quevedo, Rioja, Príncipe de Esquilache, Ledesma, Francisco de la Cueva, etc. Procede de la biblioteca del duque de Uceda. Véase L. Astrana Marín, Catálogo de manuscritos en Obras en verso de Quevedo, Madrid, 1923, pág. 1364. Descrito por Gallardo, Ensayo, I, núm. 1050, cols. 1027-60, y por P. Jauralde et alii, Catálogo, II. Usado por Benito Sánchez Alonso, «Las poesías inéditas e inciertas de Quevedo», en RBAM, IV (1927), págs. 124-146 y 387-431. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: I, 518-533).

			Soneto: 79. 

			SG Res. 262 / 115 BNE. S. XVII. 1 h.; 157 x 96 mm. Según la descripción del catálogo en línea de la BNE, se trata de una copia autógrafa del soneto «Cierto poeta en forma peregrina» y de la décima «Tan Ciruelo a San Fulano». Cada poema ocupa una cara de la hoja y al final de ambos aparece la firma «Góngora». Después de la décima puede leerse: «Se desglosó esta hoja de papel de la ante-portada de la obra titulada Tractatus finium regundorum de Gerónimo del Monte. Madrid, 14 de febrero de 1851». Antonio Carreira (1991: X) no cree que se trate de un autógrafo del poeta.

			Soneto: 163.

			Sal (Juan de Salinas) 10293 BNE (Kk-58). [Cancionero]. S. XVII. IV ff. + 216 ff.; 260 x 180 mm. Tejuelo: «Obras del doctor Juan de Salinas». Contiene obras de Baltasar del Alcázar, Fernando de Herrera, Villamediana, los epitafios a su muerte, composiciones de la Academia del Buen Retiro celebrada en 1637. Según Gallardo, el ms. fue copiado por José Maldonado Dávila y Saavedra, y continuado por el doctor Cuesta Saavedra. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (2003: VI, 3492-3545).

			Soneto: 71.

			SP 3965 BNE (ant. M-394). Luis de Góngora, Soledades y otros poemas (págs. 1-73). 2. Juan de Jáuregui, Antídoto. Lomo: «Góngora. Soledades. S. XVII». 129 págs.; 205 x 145 mm. Copia muy limpia y cuidada. Procede de la Biblioteca de Agustín Durán. Inventario, X, pág. 227. Descrito por Jauralde, Catálogo (1998: III, 1389-1390). 

			Sonetos (2): 149, 136.

			SS B106-V1-25 Biblioteca de la Fundación B. March (sign. ant. 20 / 7 / 23; núm. de registro: 6613). [Poemas de Góngora]. S. XVII. 244 ff.; 153 x 100 mm. Lomo: «Sonetos, Soledades i Cançiones de Gon». Sonetos, canciones, octavas, letrillas, romances y los poemas mayores. Carreira (1998: I, 94) señala que es el Núm. 53 en la biblioteca de los duques de Medinaceli y añade: «Depende de AP y hoz. Se complementa con W».

			Sonetos (208): 1-57, 59-62, 64-98, 100-202, 204-212.

			SV (Sátiras varias) 9636 BNE (Ee-146). [Poesías varias]. S. XVII-XVIII. 338 ff.; 205 x 150 mm. Tejuelo: «Obras poéticas y satíricas de varios autores. Ms.». Contiene un cancionero de Villamediana con los epitafios a su muerte (hasta el f. 83v). Sigue otro cancionero de Góngora (f. 84), después otro de Quevedo (f. 101) y continúa con poemas de otros autores hasta finales del XVII: Lope de Vega, Antonio Hurtado de Mendoza, Gabriel Bocángel, P. Juan de Avellaneda, la serie de epitafios a la muerte de Rodrigo Calderón. Perteneció a Phelipe Anttonio de Yermo. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: IV, 2653-2667). Robert Jammes (1963: 496) señala la relación de este ms. con P8 y SVA.

			Sonetos (20): 47, 56, 64, 84, 96, 107, 109, 117, 133, 142, 153, 156, 158-159, 162-163, 176, 187, 189, 204.

			SVA (Sátiras varias, A) 10920 BNE (Kk-35). [Poesías de Góngora, Quevedo y Lope de Vega, con otros papeles varios]. S. XVIII. 1 h., 2 ff., 210 ff.; 210 x 150 mm. Tejuelo: «Papeles curiosos M.S. 35». Además de algún texto en prosa, reúne una antología de poemas satíricos, sobre todo de Góngora, algunas poesías de tema religioso y mitológico de una academia literaria del XVIII; al final de los «Avisos» para palacio hay una referencia cronológica: «Año MDCXCIII». R. Foulché-Delbosc editó algunos poemas en su trabajo «Poésies attribuées à Góngora». Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (2003: VI, 3718-3725). Robert Jammes (1963: 496) señala la relación de este ms. con P8 y SV.

			Sonetos (17): 56, 64, 84, 107, 117, 133, 142, 153, 156, 158-159, 162-163, 176, 187, 189, 204.

			T B2361 Biblioteca de The Hispanic Society of America. New York, NY (Estados Unidos de América). Obras de Luis de Góngora. S. XVII (primera mitad). 229 ff.; 150 mm. Incluye también algunos sonetos de la polémica con Quevedo y Lope de Vega, y poemas de Antonio de Mendoza y Francisco de Medrano. Perteneció a Gallardo. A. Rodríguez Moñino, Catálogo de los manuscritos poéticos..., I, núm. CXLV, págs. 195-203. Biruté Ciplijauskaité (1981: 46) señala el parentesco con MB.

			Sonetos (110): 1-3, 6, 11-13, 15-17, 21, 23, 26, 34-35, 37, 39, 41-45, 47-50, 52, 55-56, 60, 65-69, 71-77, 79-91, 95-96, 98, 100, 104-105, 107, 109-110, 112-113, 115-117, 119, 122-127, 131, 133-134, 136-137, 139-143, 145-149, 151, 154-160, 163-164, 168-169, 176, 179, 183, 188-189, 195-196.

			TG (Toledo y Godoy) M-6, 1-4 Archivo Histórico Municipal de Antequera (Málaga). [Cancionero Antequerano]. Siglo XVII. 4 vols. de 266, 487, 333 y 374 ff.; 149 x 102 mm. Cancionero Antequerano, tomo I: Variedad de sonetos recogidos de diferentes autores. Por Ignacio de Toledo y Godoy. Año 1627. Ms. recopilado por Ignacio Toledo y Godoy entre 1627 y 1628. Ha sido descrito y parcialmente publicado por Dámaso Alonso y Rafael Ferreres con el título de Cancionero Antequerano (Madrid, CSIC, 1950). José Lara Garrido inició la publicación del códice, pero de momento solo ha publicado Cancionero Antequerano. I: Variedad de sonetos, Málaga, Diputación Provincial, 1988.

			Sonetos (63): 3, 5, 7, 9, 11-12, 15, 17-21, 25, 27-29, 31-32, 35, 37, 41-42, 47, 52, 56, 59, 65, 68-69, 72-74, 77, 79, 84-86, 94, 96, 98, 100, 103-104, 112, 114, 116-117, 124-127, 130, 133, 137, 147, 152, 154, 157-158, 162-163, 178, 196.

			TR B2465 Biblioteca de The Hispanic Society of America. New York, NY (Estados Unidos de América). Tratado de las obras de don Luis de Góngora. Año del Sor de 1622, en Sevilla. S. XVII. 1-50 ff., XXXV ff., 36-368 ff.; 206 mm. Lomo: «Obras de don Luis de Góngora». El códice, que se ha constituido reuniendo varios cuadernillos, no incluye las comedias. Está plagado de incorrecciones y descuidos. A. Rodríguez Moñino, Catálogo de los manuscritos poéticos..., I, núm. CXLIV, págs. 180-194. Como señaló Carreira (1998: I, 70), parece emparentado con AC.

			Sonetos (141): 1-13, 15-21, 23-29, 31-35, 37-45, 47-52, 54, 56, 59-60, 65-91, 94-98, 100-101, 103-105, 107, 109-142, 144-147, 149, 151-152, 154-155, 157-160, 162-163, 168, 178, 183, 190.

			UC (University of Cambridge) Add. 8079 (Ms. Phillips núm. 25861) Biblioteca de la University of Cambridge, Cambridge (Reino Unido). Poesías profanas a diversos asuntos. S. XVII. En la colección de Sir Thomas Phillips tenía el núm. 25861.

			Sonetos (14): 47, 56, 84, 117, 133, 158, 162-163, 186-189, 204, 206.

			Uco362 (Universidade de Coimbra) 362 Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra (Portugal). [Poesías varias]. S. XVII. 463 ff. Reúne poesías de varios autores: Lope de Vega, Quevedo, Villamediana, Paravicino, Ulloa, fray Juan de Avellaneda, etc.

			Soneto: 163.

			Uco379 379 Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra (Portugal). [Poesías varias]. Tejuelo: «Jardim hist. T. LX». Poesía de varios ingenios.

			Soneto: 183.

			Uco392 392 Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra (Portugal). [Poesías varias]. S. XVIII. 361 ff.; 213 x 145 mm. Reúne poesías de varios autores sin indicar sus nombres.

			Sonetos (2): 77, 210.

			Uco526 526 Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra (Portugal). Sonettos a varios assumptos. S. XVIII. 562 págs.; 300 x 210 mm. Portada: «Nos pecullios n. 1. Poesia. Tomo 4º Anno de 1726. Sonettos a varios assumptos». El manuscrito contiene más de quinientos sonetos en portugués y español, de poetas como el conde de Salinas, Lope de Vega, Antonio de Mendoza, António da Fonseca, António Barbosa, etc.

			Sonetos (3): 72, 164, 210.

			Uco1429 1429 Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra (Portugal). [Papeles varios]. S. XVII. 497 págs. El ms. reúne muchos textos en prosa y también textos poéticos de diversos autores.

			Soneto: 41.

			UH (Harvard University) Houghton MS. Spanish 56. Cambridge, MA (Estados Unidos de América). Harvard University Library. Poesías varias. Año 1631. S. XVII. 243 ff.; 220 mm. Reúne poemas de Juan de Salinas, Quevedo, Jáuregui, Góngora, Cristóbal de Mesa, etc. El ms. tiene el número Hollis 009719511 en el catálogo en línea de la biblioteca.

			Sonetos (4): 152, 193, 195-196.

			V 22845 BNE. [Obras de don Luis de Góngora]. S. XVII. 4 h. + 532 ff. + 5 h.; 211 x 122 mm. Lomo: «GÓNGORA». Descrito por A. Carreira —Criticón, 56 (1992), pág. 11—, quien lo considera «un manuscrito tardío y de texto mediano, con algunos epígrafes y atribuciones de interés». Perteneció a don José María Huarte, marqués consorte de Valdeterrazo (núm. 3060 de su biblioteca), y posteriormente a don Alberto Huarte.

			Sonetos (167): 1-13, 15-29, 31-32, 34-45, 47-52, 54, 56, 59-62, 64-98, 100-108, 110-116, 118-149, 151-166, 168, 172-173, 176-180, 183, 191, 194, 196-197, 209.

			Vat (Vaticana) Fondo Ottoboniani lat. 2730, t. IV Biblioteca Apostólica Vaticana, Roma (Italia). [Papeles varios]. S. XVII. Diversos escritos en prosa y verso, algunos referentes a la vida y muerte de Rodrigo Calderón. Fr. M. C. de Gijón publicó los poemas relacionados con Rodrigo Calderón, recogidos en los ff. 232-234: Poesías inéditas de Don Luis de Góngora a la muerte de Don Rodrigo Calderón según una copia de la época existente en la Biblioteca Vaticana, Roma, Escuela Tipográfica Pío X, 1931.

			Soneto: 183.

			Ve (Ventimiglia) Ms. 7 Biblioteca Aprosiana de Ventimiglia. [Cancionero gongorino]. S. XVII. 9 h. + 190 ff. + 3 h.; 198 x 150 mm. Lomo: «Luis de Góngora-Obras». Descrito por Mario Damonte, «Un manuscrito gongorino desconocido en la Biblioteca Aprosiana de Ventimiglia», en Actas del VIII Congreso de la A.I.H., Madrid, Istmo, 1986, I, págs. 433-446. Como ha señalado Carreira (1998: I, 80), se emparenta con RM2. 

			Sonetos (54): 2-3, 5, 11, 13, 23, 31, 44, 49, 54, 56, 66-68, 71, 73-75, 77, 79-83, 86-92, 105-116, 120, 123-124, 131, 133, 136-138, 140, 144-145, 147, 149, 152-153, 155, 160, 162, 183.

			VG 3972 BNE (ant M-142). Versos de Góngora. S. XVII. 87 ff.; 210 x 160 mm. Tejuelo: «Versos / de / Góngora». Muchos poemas de Góngora. Puede fecharse entre 1623 y 1636. Descrito por A. Rodríguez-Moñino, «Un nuevo códice gongorino», El criticón, 2 (1935), págs. 50-56 (aunque lo cita erróneamente como 3792), y por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: III, 1406-1409). 

			Sonetos (37): 3, 8, 11-12, 15, 17-18, 20, 24, 27-28, 31-32, 39, 49, 67, 69, 78-79, 103, 112, 114, 122-128, 130, 134, 137, 140, 158-159, 195-196.

			VL 9 / 2609 (Cortes 428) Biblioteca de la Real Academia de la Historia, Madrid. Varias letras. Siglo XVII. 219 ff.; 218 x 155 mm. Lomo: «Varias Letras». Los textos tienen variada procedencia y se han recopilado en el último tercio del siglo. Contiene poemas de Quevedo, Góngora, Lope o Jáuregui.

			Sonetos (3): 56, 109, 117.

			VM 4101 BNE (ant. M-349). Obras satýricas de don Juan de Tasis, conde de Villamediana, correo mayor de España. S. XVII y XVIII. 4 h., 157 ff., 6 h.; 207 x 150 mm. Lomo: «LAS / OBRAS / Satíricas / DE / Villa / Mediana». Contiene la serie de epitafios a la muerte del conde de Villamediana y dos cancioneros con sus obras satíricas. En el f. 147v exlibris de don Fernando José de Velasco. Procede de la biblioteca del marqués de la Romana. Inventario, X, pág. 266. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: III, 1786-1795).

			Sonetos (3): 23, 25, 99.

			VM1 4144 BNE (ant. M-204). [Obras satíricas del conde de Villamediana]. S. XVII. 93 ff.; 200 x 145 mm. Lomo: «VILLAMEDIANA SATÍRICAS». Reúne composiciones de Villamediana y las que otros ingenios dedicaron a su muerte. Quevedo, Mira de Amescua, Tomás Tamayo, Jáuregui, Luis Vélez de Guevara y otros. Su letra es muy parecida a la del ms. H. Perteneció a la biblioteca de don Blas Antonio Nassarre. Inventario, X, pág. 279-280. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: III, 2017-2025).

			Soneto: 56.

			VM2 5913 BNE (ant. Q-288). [Poesías satíricas del conde de Villamediana]. S. XVII. 124 ff.; 315 x 215 mm. Varios escritos en verso y prosa. Contiene las series de epitafios a la muerte de Rodrigo Calderón y del Conde de Villamediana. Procede de la biblioteca del marqués de la Romana. Inventario, XI, pág. 53. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: IV, 2200-2208). Como indica Carreira (1998: I, 97), es copia parcial del ms. VM.

			Sonetos (2): 23, 25.

			VMS 8252 BNE (X-87). [Obra satírica del conde de Villamediana. Papeles políticos del siglo XVII]. S. XVII. 77 ff.; 320 x 220 mm. En el f. 1 se lee: «Lo satýrico del conde de Villamediana. De don Pedro Varrón, Nápoles, 1651». Escritos en verso y prosa. También contiene obras de Góngora, Lope, Quevedo, Antonio de Mendoza y Navarro de Cascante. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: IV, 2492-2497).

			Sonetos (2): 117, 183.

			VP 4044 BNE (Kk-var. poes. 6). [Varias poesías]. S. XVII (ff. 270-291) y S. XVIII (ff. 1-296); 220 x 160 mm. Lomo: «MS. / N. 4. / VARIAS / poesías. H». Ms. facticio que debió de formar parte de una colección que podría haber incluido los mss. 4440-4445. Procede de la biblioteca del duque de Osuna. Foulché-Delbosc editó algunos poemas en «Poésies attribuées à Góngora». Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: III, 1499-1503).

			Sonetos (2): 56, 153.

			VRM RM-6910 Biblioteca de la Real Academia Española. Fondo de don Antonio Rodríguez-Moñino (E-41-6910). Poesías varias del siglo XVII. S. XVII. 94 págs.; 210 x 150 mm. Lomo: «Varias poesías del s. XVII». Contiene poemas de Góngora, Luis Vélez de Guevara, Paravicino, Calderón, Bocángel, la serie de epitafios a la muerte de Rodrigo Calderón, etc.

			Sonetos (6): 71, 72, 75, 163, 182, 188.

			VV 2856 BNE (ant. H 40). [Cancionero de entresiglos]. S. XVI (finales) o XVII (principios). 144 ff.; 212 x 160 mm. Tejuelo: «Versos varios». Contiene poemas de Liñán de Riaza, Juan Rufo, los hermanos Argensola, Cervantes, Villamediana, Góngora... Procede de la biblioteca de Luis Usoz (Inventario, IX, págs. 24-31). Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: I, 253-260).

			Sonetos (4): 40, 44, 50, 52.

			W 3319, Biblioteca del marqués de Valdeterrazo. 328 ff.; 285 x 200 mm. Hasta hace unos años pertenecía a don José Luis Escudero. Se desconoce si continúa en la biblioteca de su familia, o en otro paradero. Descrito por A. Carreira, Criticón, 56 (1992), págs. 11-12. Tomamos la referencia de Antonio Carreira, a quien agradecemos el generoso ofrecimiento de su copia para su consulta. Como ha señalado Carreira (1998: I, 98), es «el más rico en atribuciones» y se relaciona con ho y SS.

			Sonetos (129): 1-14, 16-21, 23-29, 31-34, 37, 40-43, 47-53, 56-57, 60-62, 66-67, 69-75, 77, 83-85, 92, 94-96, 100-105, 107, 109-110, 112-113, 115, 117, 120, 122-126, 131-134, 136, 139-142, 145, 147-148, 150, 152-159, 162-164, 168, 172-176, 178, 181, 183-185, 187-189, 191-192, 197, 204, 206, 208.

			X 3794 BNE (M-420). [Cancionero y poesía satírica del s. xvii]. S. XVII y XVIII. 232 ff.; 200 x 145 mm. Tejuelo: «OBRAS / Varias / Poeticas / Manos[ilegible]». Compuesto por varias manos que copian poemas del s. XVII y poemas referidos al s. XVIII. Obras de Góngora, Lope de Vega, conde de Salinas, Quevedo, Villamediana, Paravicino, Esquilache, Camoens, Antonio de Mendoza, López de Zárate, etc. Inventario, X, pág. 182. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: II, 777-786).

			Sonetos (18): 11, 13, 27-28, 40, 44, 86, 101, 108, 114, 124, 163, 182-183, 188, 193, 195-196.

			Y 3795 BNE (s. s. a.). [Poesías manuscritas 1]. S. XVII (primer tercio). 350 ff.; 200 x 145 mm. Tejuelo: «POESIAS / Manuscrits. / 1.». Contiene poemas de Góngora, incluidos Polifemo y Soledades, los Argensola, Jáuregui, Paravicino, Quevedo, Conde de Salinas, López de Zárate, Suárez de Figueroa, Villamediana, Diego de Mendoza, Antonio de Mendoza, Salas Barbadillo, etc. Forma colección con los manuscritos Z y 3797 BNE. Recoge poesía varia de los mejores poetas, desde finales del s. XVI y primeros años del XVII hasta 1628 aproximadamente. Procede de la biblioteca de Usoz. Inventario, X, pág. 182. L. Astrana Marín, Catálogo, pág. 1344. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: II, 786-800). 

			Sonetos (39): 40-43, 45, 56, 71-75, 84, 93-94, 96, 98-99, 103-104, 109, 117-118, 120, 123-126, 132-133, 136, 140, 142, 147, 157, 162, 183, 188-189, 195.

			Z 3796 BNE (s. s. a.). [Poesías manuscritas 2]. S. XVII. 368 ff.; 200 x 150 mm. Tejuelo: «POESIAS / Manuscrit[.] / .2.». Obras de los Argensola, López de Zárate, Ulloa, Quevedo, Luis Vélez de Guevara, etc. y un amplio cancionero de Góngora, en el que se incluye el Panegírico al duque de Lerma, junto a poemas de arte menor, canciones, etc. Forma colección con Y y 3797 BNE. Procede de la biblioteca de Usoz. Descrito por Jauralde (dir.), Catálogo (1998: II, 801-820). 

			Sonetos (67): 1, 8, 11, 13, 15, 17-19, 22, 24-25, 30, 32, 35, 37, 47, 49-50, 54, 59-61, 64-66, 68, 77-81, 85, 92 (2), 95, 97, 100, 105, 107, 110-111 (2), 115, 127-130, 135, 137-138, 141, 143-144, 149, 152-153, 155-156, 158-160, 168-169, 176, 178, 180, 187, 190, 196. 

			IMPRESOS


			Ediciones de las obras de Góngora

			fp Obras de don Luis de Góngora. Bruselas, Francisco Foppens, 1659. [Edición facsímil, Mairena de Aljarafe (Sevilla), Extramuros, 2008].

			ho Todas las obras de Don Luis de Góngora en varios poemas, recogidos por don Gonzalo de Hozes y Córdoba, Madrid, a costa de Alonso Pérez, Imprenta del Reino, 1633.

			Sonetos (178): 1-13, 15-45, 48-55, 59-62, 64-83, 85-95, 97-98, 100-106, 108, 110-116, 118-132, 134-141, 143-149, 151-152, 154-155, 157, 160-161, 164-175, 177-185, 190-191, 193-203, 205, 209-210.

			ho2 Todas las obras de Don Luis de Góngora en varios poemas. Recogidos por don Gonzalo de Hozes y Córdoba, Madrid, en la Imprenta Real, a costa de la Hermandad de los Mercaderes de libros de Madrid, 1654.

			Sonetos (178): 1-13, 15-45, 48-55, 59-62, 64-83, 85-95, 97-98, 100-106, 108, 110-116, 118-132, 134-141, 143-149, 151-152, 154-155, 157, 160-161, 164-175, 177-185, 190-191, 193-203, 205, 209-210.

			pc Obras de D. Lvis de Góngora. Primera parte. Sacadas a luz de nuevo y emmendadas en esta última impresión, Lisboa, Paulo Craesbeck, 1646.

			Sonetos (178): 1-13, 15-45, 48-55, 59-62, 64-83, 85-95, 97-98, 100-106, 108, 110-116, 118-132, 134-141, 143-149, 151-152, 154-155, 157, 160-161, 164-175, 177-185, 190-191, 193-203, 205, 209-210.

			pe Lecciones solemnes a las obras de don Luis de Góngora y Argote, Píndaro andaluz, Príncipe de los Poetas Líricos de España, Escrivíalas don Joseph Pellicer de Salas y Tovar. Madrid, a costa de Pedro Coello, Imprenta del Reino, 1630 [edición facsímil, Hildesheim-Nueva York, Georg Olms, 1971; y en internet: <http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/lecciones-solemnes-a-las-obras-de-don-luis-de-gongora-y-argote--0/html/> (consulta: 15 de diciembre de 2009)].

			Sonetos: 112, 141.

			pv Todas las obras de Don Lvis de Góngora en varios poemas, Zaragoza, Pedro Verges, 1643.

			Sonetos (178): 1-13, 15-45, 48-55, 59-62, 64-83, 85-95, 97-98, 100-106, 108, 110-116, 118-132, 134-141, 143-149, 151-152, 154-155, 157, 160-161, 164-175, 177-185, 190-191, 193-203, 205, 209-210.

			sc Segundo tomo de las obras de don Luis de Góngora comentadas por don García de Salcedo Coronel, Madrid, Diego Díaz de la Carrera. Francisco Navarro, 1644.

			Sonetos (189): 1-13, 15-55, 57, 59-62, 64-75, 77-83, 85-98, 100-106, 108-116, 118-149, 151-152, 154-155, 157-161, 164-184, 186, 188, 190-191, 193-203, 205-206, 209-210.

			vi Obras en verso del Homero español que recogió Iuan López de Vicuña, Madrid, a costa de Alonso Pérez, Viuda de Luis Sánchez, 1627 [edición facsímil con prólogo de Dámaso Alonso, Madrid, CSIC, 1963]. Véase J. Moll, «Las ediciones de Góngora en el siglo XVII», El Crotalón. Anurio de Filología Española, I (1984), págs. 921-963.

			Sonetos (136): 1-13, 16-29, 31-32, 34-35, 37-45, 47-52, 54, 59-60, 62, 65-83, 85-98, 100-101, 103-105, 109-116, 118-149, 151-152, 154, 157-160, 168.

			Otros impresos con textos de Góngora

			al Alfay, Josef, Poesías varias de grandes ingenios españoles, Zaragoza, Juan de Ybar, a costa de Josef Alfay, 1654 [Publicado por J.M. Blecua, Zaragoza, CSIC, 1946].

			Sonetos (4): 56, 109, 117, 189.

			art Arteaga, Félix de, Obras póstumas divinas y humanas, Madrid, Carlos Sánchez, 1641. (BNE, R. 8373).

			Soneto: 205.

			as Aguilera y Santiago, Ignacio, «Unas poesías inéditas en un códice gongorino», BBMP, X (1928), págs. 132-149. Véase ms. AS.

			bae Biblioteca de Autores Españoles. Tomo XXXII, págs. 425-553: Poesías de D. Luis de Góngora y Argote, en Poetas líricos de los siglos XVI y XVII, colección ordenada por Adolfo de Castro, Madrid, Rivadeneyra (BAE, XXXII y XLII), 1854-1857, 2 vols. [reimpr. Madrid, Atlas, 1951 (XLII) y 1966 (XXXII)]. El texto que establece Adolfo de Castro deriva normalmente de ho.

			ca Cancionero antequerano, publicado por Dámaso Alonso y Rafael Ferreres, y parcialmente por J. Lara Garrido, quien ha publicado el vol. I, Variedad de sonetos (Málaga, 1988). Véase ms. TG.

			fc Castro, Francisco de, De Arte Retórica, Córdoba, Franc. De Cea, 1611.

			Soneto: 121.

			fl Pedro Espinosa, Primera parte de las flores de poetas ilustres de España, Valladolid, Luis Sánchez, 1605 [ed. de Juan Quirós de los Ríos y Francisco Rodríguez Marín, Sevilla, 1896; ed. I. Pepe y J. M.ª Reyes, Madrid, Cátedra, 2006; ed. B. Molina Huete, Sevilla, Fundación José Manuel Lara, 2006].

			Sonetos (33): 1-13, 15-21, 23, 26-28, 31-32, 35, 44-45, 49, 51, 54, 59.

			gi Gijón, fray M[aximiliano] C[anal] de, Un códice de la Biblioteca Vaticana con poesías de Góngora, Roma, Tipología de las Religiosas Dominicas de S. Sixto el Viejo, 1931.

			gm Gonçález de Mendoza, Pedro, Historia del Monte Celia de Nuestra Señora de la Salceda, Granada, Juan Muñoz, 1616.

			Soneto: 59.

			gra Gracián, Baltasar, Arte de ingenio. Tratado de la agudeza, Madrid, Juan Sánchez, 1642.

			Sonetos (9): 13 (vv. 12-14), 44 (vv. 12-14), 66 (vv. 12-14), 79 (vv. 12-14), 90 (vv. 9-14), 111, 119 (vv. 1-4), 123, 196.

			gra2 Lorenço Gracián, Agudeza y arte de ingenio, en que se explican todos los modos, y diferencias de concetos, con exemplares escogidos de todo lo más bien dicho, assi sacro, como humano, Impresso en Huesca, por Juan Nogvés, Año M. DCXLVIII. 

			Sonetos (20): 5, 12, 13, 23, 28, 40, 44, 45, 52, 54, 59, 66-67, 111-112, 119, 123, 135, 196, 210.

			[image: gongora_17.tif]

			ho (Hozes, 1633. BNE Madrid)

			[image: gongora_18.tif]

			ho2 (Madrid, Imprenta Real, 1654)

			[image: 52577.tif]

			sc (Salcedo Coronel, 1644. BNE Madrid)

			[image: gongora_20.tif]

			vi (1627. BNE Madrid)

			he Alvarado y Alvear, Sebastián de, Heroyda Ovidiana, Burdeos, Guillermo Millanges, a costa de Bartolomé Paris, 1628.

			Sonetos (11): 6, 12, 15, 18, 24-26, 49, 52, 182-183.

			jpm Juan Pérez de Montalbán, Orfeo en lengua castellana, Madrid, Viuda de Alonso Martín, 1624. En el ejemplar R-10394 de la BNE, al final de los preliminares, justo en el folio anterior al comienzo de la fábula, puede verse manuscrito el soneto 189 de Luis de Góngora, y en el reverso del folio la Respuesta de Lope de Vega, «Pues en tu error impertinente aspiras».

			Soneto: 188.

			jr Rufo, Juan, La Austriada, Madrid, Alonso Gómez, 1584.

			Soneto: 20.

			jus Justa poética a la pureza de la Virgen Nuestra Señora, Celebrada en la parroquia de San Andrés de la ciudad de Córdoba, el 15 de enero de 1617, Sevilla, Gabriel Ramos Bejarano, 1617.

			Soneto: 135.

			lf Luque Fajardo, Francisco de, Relación de la fiesta que se hizo en Sevilla a la Beatificación del Glorioso S. Ignacio fundador de la Compañía de Jesús, Sevilla, Luis Estupiñán, 1610.

			Soneto: 111.

			lg Cartas y poesías inéditas de don Luis de Góngora y Argote, ed. Enrique Linares García, Granada, Tipografía Hospital de Santa Ana, 1892. Véase ms. AP.

			lus La Lusíada del famoso poeta Luis de Camoes traducida en verso castellano de portugués por el Maestro Luis Gómez de Tapia, vecino de Sevilla, Salamanca, Juan Perier, 1580 [ejemplar de la BNE, R/4612].

			per Castilla y de Aguayo, Juan de, El perfecto regidor, Salamanca, Cornelio Bonardo, 1586.

			Soneto: 36.

			ph Herrera, Pedro de, Descripción de la Capilla de Nuestra Señora del Sagrario que erigió en la Santa Iglesia de Toledo el Ilustrísimo Señor Cardenal D. Bernardo de Sandoval y Rojas [...] y Relación de la antigüedad de la Santa Imagen con las fiestas de su traslación, Madrid, Luis Sánchez, 1617 [ejemplar de la BNE, 2/42682].

			Soneto: 152.

			rcd (Ramírez Casas Deza). Poesías escogidas de D. Luis de Góngora y Argote… por D. Luis María Ramírez de las Casas Deza, Córdoba, Noguer y Manté, 1841.

			Sonetos (11): 4-8, 11, 21, 24, 31, 62, 210.

			rel Relación de las honras que se hicieron en la ciudad de Córdoba a la muerte de la Serenísima Reina señora nuestra doña Margarita de Austria, Córdoba, viuda de Andrés Barrera, 1612 [ejemplar de la BNE, R/11699].

			Sonetos (3): 122-124.

			ren Rennert, Hugo A., «Poésies inédites de Góngora», Rhi, IV (1897), págs. 139-173. Véase ms. R.

			rgm Madrigal, Miguel de, Segunda parte del Romancero general y Flor de diversa poesía, Valladolid, Luis Sánchez, 1605 [ejemplar de la BNE, 2/42682; hay edición moderna de Joaquín de Entrambasaguas, Madrid, CSIC, 1948, dos vols.].

			Soneto: 101.

			sr Soto de Rojas, Pedro, Desengaño de amor en rimas, Madrid, Viuda de Alonso Martín, 1623.

			Soneto: 130.

			vm Villamediana, Conde de, Obras, Zaragoza, 1629.

			Soneto: 185.

			xp Ximénez Patón, Bartolomé, Elocuencia española en arte, Toledo, Tomás de Guzmán, 1604.

			Sonetos (2): 42, 77.
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