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			Luis de Góngora, grabado de un frontispicio.

			 

			Extremada es la maraña,
y el asunto es extremado.

			(Las firmezas de Isabela, vv. 3332-3333)

			para la burla más alta
que se habrá hecho jamás.

			(El doctor Carlino, vv. 1607-1608)

			Aunque reducido a Las firmezas de Isabela (1610)1, a los dos actos de El doctor Carlino (1613)2 y al corto fragmento atribuido de la Comedia venatoria3, el teatro de Góngora abarca, con sus casi seis mil versos4, una parte considerable de la obra del autor y constituye un ejemplo singular de perfecta inserción del culteranismo en el género dramático. Diálogos y monólogos se llenan de bimembraciones, aliteraciones, paralelismos, hipérbatos, tropos y exempla mitológicos5. El mecanismo retórico, llevado a sus límites extremos (la metáfora se confunde con la hipérbole, la antonomasia pierde su valor absoluto6, etc.), se extiende al enredo y a la caracterización de los personajes7. Ya desde las primeras escenas, estos textos se demuestran como inusuales: la acción, oponiéndose al Arte nuevo de Lope de Vega, sigue las reglas aristotélicas8 y se limita al espacio de un día y de un lugar9; los protagonistas, ni nobles, ni villanos, son mercaderes, médicos o representantes de un medio social urbano indeterminado, cazadores y dioses10. El enfoque, siempre distinto, atestigua además una intencionada voluntad de experimentar, transfigurar, el deseo de llevar a las tablas géneros literarios diferentes (si las fuentes de Fir remiten al teatro11, las de Carl y Ven remiten a la tradición novelesca12 y a la pastoril)13. Frecuentes y significativas son las coincidencias con la restante obra de Góngora en sintagmas, rimas, imágenes14 y también en algún personaje (el médico inexperto15 o la cazadora que se rinde a la flecha de Cupido)16. Se acentúa la fusión de teatro y lírica que caracteriza, ya por su misma naturaleza, la comedia en verso: la escansión escénica (exclusivamente dinámica: los protagonistas entran, salen, se apartan, etc.) se suma a la métrica, que a su vez ritma el texto, de manera más sutilmente dramática, subrayando estados psicológicos, momentos significativos del enredo, etc.17.

			Confirmando su deseo de dirigirse a un público selecto18, Góngora propone, pues, una renovación del arte dramático que eleva su lenguaje y respeta los dictámenes clásicos sin renunciar a dinamismo, equívocos, engaños, celos, traiciones amorosas, etc.19. La hipérbole que caracteriza el estilo se extiende a la acción, que se complica mediante una técnica de iteración, dilación, perspectivismo constante20 y mediante la multiplicación paradójica de las ficciones. Si en Fir mentiras y máscaras se suceden sin interrupción y se hacen incluso instrumento del propio desenlace (Lelio renunciará a su álter ego, Camilo, sólo cuando Isabela declare ser, con un paralelo artificio, la campesina Belisa; y Violante, enamorada y celosa de Marcelo, encarne a Livia, una antigua aventura del joven)21, en Carl, de manera parecida, las interrelaciones establecidas entre los protagonistas se muestran cambiantes y falaces. Cada personaje, pensando burlar, es burlado por los demás: a Tancredo lo engañan Gerardo, Lucrecia, Carlino, Tisberto y Casilda22; a Enrico a su vez lo burlan Gerardo, Carlino, Casilda, etc.

			Hay que observar, además, que ambas comedias, aunque muy diferentes por asunto y atmósfera, acaban por enfocar, al lado de la oposición realidad/apariencia, opuestas facetas (defensa y venganza) de un tema tópico en el Siglo de Oro, el honor, que se acentúa, siguiendo la acostumbrada hipérbole gongorina, bien como apriorística prevención, bien como ineludible desagravio.

			En Fir el motor de la acción lo constituye la necesidad de prevenir la deshonra: el protagonista, Lelio, desconfiando de la constancia de su prometida (que todavía no conoce), sale de Sevilla hacia Toledo y se oculta en casa de la mujer bajo el nombre y traje del «cajero» Camilo. En realidad no existen razones que induzcan a la sospecha (insinuaciones sobre una efectiva ligereza)23 o que impidan la validez del acuerdo (edad, estado social24, etc.), de manera que el sentido del honor, sugerido como asunto dominante ya en el título de la comedia, se transfigura rápidamente en inmotivada obsesión de la facilidad femenina. Elegida la presunción del deshonor como punto de partida del enredo, el desarrollo se fundará, más que en equivocaciones o certidumbres, en teóricos recelos que llevan al protagonista a esconder su amor y hasta facilitar, contra sí mismo, los proyectos matrimoniales de Fabio. La necesidad de esa persistente indagación se concreta en la acción y en el diálogo: esparcidos, pero bien determinados campos semánticos, caracterizan a los personajes25, mientras que amor y honor se fijan en una contrastada duplicidad26.

			Momento resolutorio es entonces la llegada del prometido, cuya presencia pondrá a la mujer ante la definitiva elección. Sólo ante el rechazo de las ventajosas bodas (vv. 2891-2893, 2896-2913), Lelio se considerará satisfecho (v. 2918), pero inesperadamente será Isabela, que ha descubierto el juego de las ficciones (vv. 3122-3125), quien decida seguir con nuevos disfraces y marañas huyendo del inmediato desenlace para dar «satisfacción / a las dudas de Camilo» (vv. 3126-3127). Empieza así una fase distinta de la comedia: abandonado el análisis de los sentimientos, el enredo se dirige hacia un juego divertido de simulaciones, negaciones y equívocos. Sorprendido en su ficción, todo personaje niega su identidad, la perspectiva personal se sustituye con la realidad objetiva27, la burla, llevada hasta sus extremos, se convierte en espectáculo28.

			Y si el desenlace de Fir descubre una clara huella de Lo fingido verdadero29, a Lope de Vega parece remitir también Carl, pero indirectamente. En efecto, el comienzo de la comedia nos pone delante de una clara situación de deshonra, de necesidad de venganza sangrienta. Gerardo, enojado, está dispuesto a retar a sus competidores, Tancredo y Enrico. Las palabras espadas, duelo, manchar, estacadas, sangre, celos sintetizan los elementos básicos de ofensa, celos y desquite30. Mas si el lenguaje utilizado anuncia acontecimientos trágicos, el contexto general y el tono del diálogo disminuyen su violencia y parecen contradecir su significación literal previniendo al espectador ante la tentación de contar con un desenlace tópico.

			La reivindicación amorosa y la defensa del honor, aún no determinados en sus resultados, se hacen objeto de una disputa entre posturas morales y sociales antinómicas31. Si Gerardo defiende su intención de desafío, el doctor la rechaza como normativa bárbara e iguala irreverentemente el «defensor de la honra» a un puerco casero (v. 17)32. Demostrada así la inutilidad de la empresa, al joven sólo le queda decidir su proceder. La asociación convencional de la honra con un gusano que roe lentamente (vv. 36-40), la imposibilidad de seguir siendo amigo de quien se portó de manera desleal (vv. 56-60), y la intolerancia ante dilaciones inútiles (vv. 121-125) confirman que es forzosa una venganza sangrienta (vv. 99-100, 153, 157-158). Pero la obstinada contestación del doctor propone una indemnización distinta y más oportuna: el duelo se sustituye con el engaño. El predicado matar, que Gerardo acaba de pronunciar como confirmación del desafío planeado, se hace en Carlino elemento de trámite y elogio de una hipocresía que niega una vez más toda solución cruenta:

			¿Quién te ha hecho Matatías
cuando quiero que seas Judas?33.

			(vv. 159-160)

			La recuperación de la honra, pues, encuentra lugar sólo en la simulación34. La conveniencia de una actitud discreta, que no pregone con duelos públicos la afrenta recibida (vv. 181-190) se configura, más que como elemento de defensa de la reputación personal, como elemento de trampa y de bellaquería continuada (vv. 171-177).

			La deshonra, presentada al comienzo como tema fundamental, como exigencia reiterada de un legítimo castigo, llega a ser para el protagonista (ya sustituido el honor por los celos personales) sólo una oportunidad de tejer divertidas burlas. Gerardo podrá vengarse de sus competidores, por un lado instigando al adulterio a Lucrecia, mujer de Tancredo, y por otro acechando la honestidad de Leonora, hermana de Enrico. Limitada la disputa a los primeros 190 versos, desmentida la defensa convencional de la honra y abandonada toda atmósfera trágica, el enredo se encamina hacia un clima de alegre desenfado35. Convertida la ofensa en instrumento de rescate personal, Gerardo deja su papel de defensor de su fama, para transformarse en promotor de la deshonra ajena36. El honor, sustituido ya en el diálogo por la referencia a los celos y a la venganza, desde este momento se olvida por completo.

			Con la complicidad del doctor, que confirma a lo largo de todo el desarrollo ser el único y verdadero artífice de los engaños37, se organiza y consuma la traición. Y si Gerardo ha decidido dejar enseguida sus propósitos cruentos, tampoco Lucrecia (primer objeto del desquite) parece oponer mucha resistencia a los deseos del joven y, como comprobación de su disculpa, confirma un paralelo anhelo de venganza. Equiparada Casilda a los desleales Tancredo y Enrico, se considera (de manera desacostumbrada para la sociedad de aquel entonces) deshonrada, no por el adulterio que acaba de realizar (que justifica como compensación de la ofensa sufrida), sino más bien por la traición que su marido le hizo. Y, tácitamente conformes en la técnica de la disimulación, los dos amantes, sorprendidos por Tancredo, encubren la culpa-venganza realizada con argumentos ingeniosos e improvisados.

			Hay que subrayar, de todas formas, que si al honor lo sustituyen otros sentimientos menos nobles, como los celos y el rencor personal, también éstos se descubren falsos, simples máscaras que esconden el interés o el gusto. Gerardo, recordando la traición sufrida, confirma que la suya «venganza es, y no apetito» (v. 246); en cambio su postura es muy distinta cuando, en la habitación de Lucrecia, comenta complacido la hermosura de la mujer y su deseo pagado (vv. 1225-1265). La antonomasia, que lo iguala a un nuevo Paris y que hace vencer a Lucrecia en beldad ante una tríada divina (Minerva, Juno, Venus), no es suficiente para expresar la satifacción por el bien que acaba de poseer. Otras comparaciones mitológicas (Gerardo sobrepasa al divino Júpiter, vv. 1248-1258), paralelismos e hipérboles se añaden para subrayar su placer por los favores recibidos. Y si es evidente en él la subordinación de la «venganza» al «gozo» y a la «industria», el motivo real del adulterio conduce incluso a Lucrecia al provecho personal: la recompensa de cien escudos que el joven le ha prometido. Sensualidad y codicia prevalecen y se funden en una atmósfera de satisfacción recíproca que excluye todo remordimiento o posible culpa (vv. 1269-1272, 1279-1288, 1299-1305).

			Ya desenmascaradas las exigencias y finalidades de los protagonistas, la honra y la venganza se muestran como simples motores de la acción. Hasta la trampa con la que Gerardo intenta seducir a Leonora, justificándose formalmente como reparación, por la traición de Enrico38, esconde en realidad su intención de apoderarse, con las inevitables bodas, de la rica dote de la mujer (vv. 1618-1620). Hay que observar, además, que, si el interés supera al resentimiento por la honra violada, no es mayor la atención que los personajes presentan en defender de antemano la fama de la mujer. Enrico, ansioso por librarse de su rival para encontrarse con Casilda, manifiesta sólo una tenue resistencia a la propuesta de introducir al hombre en casa de la joven hermana (vv. 1801-1805), prefiriendo, una vez más, satisfacer su deseo (vv. 1842-1846, 1868).

			Ultrajes y burlas continúan y los que engañan son a su vez engañados: Lucrecia cobra el dinero pactado por su traición, pero tendrá que devolverlo; Tancredo y Enrico piensan deshonrar a su rival y son en cambio deshonrados por él; el viejo Tristán, confiado en la terapia del doctor, tendrá que aguantar purgas innecesarias y preguntas molestas; hasta Gerardo (que es el único que debería disfrutar de los engaños) es a su vez burlado por el doctor39. Con un juego de apariencias entrelazadas, los embustes se encaminan hacia la elección de un ludus irreverente y burlón.

			Sustituidas las quejas iniciales de Gerardo por un declarado hedonismo, la contraposición cronológica nuestros abuelos / hoy (vv. 1, 7) vuelve a atestiguar en sus palabras (antes / a lo moderno, vv. 1541, 1549) lo anticuado de la ética de la honra y la aceptación de una norma de vida diferente fundada en el engaño y en la hipocresía (vv. 326-328, 1541-1552). Casilda, objeto de la contienda amorosa y motivo de sus propósitos cruentos, ha perdido de pronto todo atractivo ante la perspectiva de combinaciones amorosas más interesantes y oportunas. Son suficientes pocas alusiones a la posibilidad de una fácil aventura erótica con Lucrecia o de la provechosa seducción de Leonora (vv. 196-200, 296-297), para que la firme declaración amorosa de Gerardo (vv. 101-103) sea desmentida y su dama vulgarmente despreciada (vv. 301-307). Con la indiferencia expresada por el galán la misma motivación de la venganza se anula; la «fama» femenina, no considerada ya como un bien que hay que defender, es elemento de ostentada irrisión. La defensa individual o colectiva de la honra, repetidamente afirmada por Lope de Vega hasta en sus soluciones más cruentas, es así disminuida irremediablemente. A la radicalización del desagravio40 se opone ahora una reacción distinta y profanadora, fundada en el deshonor ajeno, en la burla y en el provecho personal.

			Además si, con el desarrollo del enredo, la intención de vaciar de todo significado al tema se hace evidente por su subordinación a sentimientos mezquinos (avidez y lujuria), la duplicación de la ofensa, que impone a Gerardo una simultánea y doble necesidad de venganza41, confiere a la historia un tono paradójico. La utilización de la espada la rechaza, no sólo Gerardo, sino también Tisberto, que se muestra indiferente (vv. 1562-1568) ante las súplicas de una Lucrecia ultrajada (vv. 1515-1516).

			La disponibilidad absoluta que en un primer momento el joven expresa, conforme al tópico del amante devoto, se revela enseguida como mera apariencia. La negación del código de los antepasados corresponde a una concepción de la vida que acepta el engaño y excluye, en el clima general de desenfado, la presencia de tonos trágicos. El rechazo de Tisberto se incorpora en el transcurso del diálogo y Lucrecia, a quien el movimiento escénico implica de nuevo en el enredo, se limita a glosar, con un rápido e irónico «Palabritas de Pilatos» (v. 1600), la falsedad de los presentes.

			Tampoco es casual, desde este punto de vista, que Góngora elija como protagonistas unos verdaderos antihéroes, personajes no nobles, inconstantes, sin escrúpulos y a menudo hasta canallescos. Lucrecia, por ejemplo, en el momento en el que pide venganza por el agravio sufrido propone e insiste en su deshonra42; Tisberto no tiene reparo en engañar la confianza ingenua de su tío; etc. En pocas palabras, ningún personaje está exento de dobleces y ambigüedades. Incluso el objeto de la controversia del honor, el «ídolo soberano / de beldad imagen raro / Casilda» (vv. 301-303) se descubre como una mujer práctica, interesada por el dinero, dispuesta al engaño y a la vulgaridad y no demasiado preocupada por la suerte de su fama43.

			Análogamente Carlino, aun declarándose consejero desinteresado de Gerardo44, no tiene reparos en usar artificios simulados y sutiles para lograr casarse con Casilda: la venganza y los atentados organizados contra la honra femenina (Lucrecia, Leonora)45 son, para él, una manera fácil de quitar de en medio a su más molesto antagonista (Gerardo). Es más, mientras ingenuamente el joven se alegra pensando ser el sujeto del engaño (vv. 1553-1556), la función de personaje-guía pasa de modo automático, con su renuncia a la defensa tradicional y cruenta del honor violado, al médico burlón, quien se ufana en dirigir el juego hasta engañar, como un perfecto maestro, hasta a los mejores tahúres (vv. 493-512).

			Aun siendo todos objeto de sus burlas, para Gerardo ha planeado la más ingeniosa: repetirá con él la injuria que, al comienzo de la comedia, ocasionó sus enojos contra Enrico y Tancredo y, haciéndolo desistir del duelo para ejecutar una venganza más desacostumbrada y grata, lo pone con destreza en condiciones de tener que admitir (una vez descubierto el engaño) la licitud de la ofensa sufrida. El proyecto de bodas entre Gerardo y Leonora le da derecho a galantear impunemente con Casilda y no importa que Gerardo, Tancredo, Enrico sigan acudiendo a él para sus citas, porque él organizará, como trampa suprema contra sus rivales ignaros, un casamiento-fuga que llevará a cabo esa misma noche de acuerdo con la mujer.

			Igual que para los demás, para el médico, la concepción de la honra se confirma como secundaria en comparación con el interés individual y el juego de los embelecos. Si en las primeras escenas la defensa del ultraje podía encontrar de alguna manera una compensación en la inacostumbrada venganza planeada, ya avanzado el enredo, Carlino se prepara a cometer una ofensa que excluye toda posibilidad de indemnización. Y curiosamente será el duelo, componente de la ética de la honra varias veces rechazada, el último y definitivo instrumento de burla y deshonor46.

			De cualquier modo, la simulación y el engaño no se agotan en la acción, ya que también la identidad de Carlino se revela mentirosa: el médico, a quien todos se dirigen para consejos y terapias, es en realidad un bellaco, un hábil y presumido usurpador de la profesión de su hermano (vv. 413-424). Sumo engañador y único no engañado, Carlino encarna el personaje ‘positivo’ de la comedia, a quien Góngora otorga, en lugar del inseguro y cambiante Gerardo, el papel de protagonista, de artífice del enredo y de defensor del sentido de la honra. Un sentido de la honra que es así (e intencionadamente por parte del autor) rechazado y anulado en la progresiva y desencantada elección de las propias ventajas y de una dominante alegría truhanesca47.

			
				
					1  No tiene validez la hipótesis de que la comedia haya sido acabada por el hermano de Góngora, Juan de Argote, como afirma por primera vez Gonzalo de Hoces (preliminares a Todas las obras de don Luis de Góngora en varios poemas, Madrid, Impr. del Reyno, 1633, h. XIIv). Esta opinión la desmiente la coherencia estructural y estilística del texto. Véanse además las dudas que expresó el amigo y contemporáneo de Góngora, Andrés Morales Padilla (Ramírez de Arellano, I, pág. 220a) y el rechazo contundente del Escrutinio (ms. E, h. IVv) y de un epígrafe del ms. Rennert: «Èsta Comèdia hasta el ùltimo verso es de DON LUIS» (cit. en Carreira, «Los poemas...», pág. 16).

				

				
					2  La comedia quedó inacabada (en el v. 2016), por su contenido despreocupadamente inmoral (Jammes, Études..., pág. 523) o más simplemente por la conocida inconstancia gongorina. Hay que recordar, en efecto, los varios textos inconclusos (Canción del Conde de Lemos, rom. «Con su querida Amarilis» y «Érase una vieja», ter. «Escribís, oh Cabrera del segundo», silv. «Generoso mancebo» y «Perdona al remo», etc.) que ni siquiera las súplicas de sus amigos hicieron que los acabara (cfr. las apostillas a la Soledad segunda y al rom. «De Tisbe y Píramo quiero» en el ms. Chacón, Ch, I, pág. 259; II, pág. 285). Las consiguientes acusaciones (Manuel de Faria, por ejemplo, le atribuye una «falta de fuerzas») las rechaza, entre otros, Espinosa Medrano: «Eso imperfecto, eso por acabar [...] es mucho mejor, que lo muy concluido y sellado de otros [...]. Lo grande no está en lo mucho [...]. Pues del ingenio de Góngora se ha de presumir que no acabase una Comedia porque no pudo, cuando no hay hoy zapatero de viejo en España, y aun en nuestras Indias, que no las escriba a docenas[?]» (Apologético, fols. 31v, 32r y v).

				

				
					3  Son 355 versos cuya fecha de composición se desconoce; es posible que se remonte a 1582-1586 (Jammes señala su analogía con las poesías amorosas de aquellos años, Études..., pág. 441), si bien no faltan afinidades con versos posteriores (vid., por ejemplo, el rom. 66 cit. en la nota 334 de la Comedia venatoria. Es interesante, a este respecto, el epígrafe que se lee en el manuscrito cordobés poseído por Rennert: «Èsta Comèdia se quedò en un breve fragmento: i de su contextura parece ser la primera, que DON LUIS escribió» (cit. en Carreira, «Los poemas...», pág. 16). Aparece por vez primera en H (1633). Su exclusión de Ch no invalida la atribución a Góngora, puesto que este ms. no contiene toda la obra de don Luis (quedan excluidos los versos satíricos, 53 sonetos, unas letrillas, etc.: cfr. Carreira «El ms. Chacón...», págs. xiv-xx). Son escasos los testimonios que transcriben esta comedia, aunque fragmentos (prueba de su notoriedad) se encuentran muchas veces en mss. y eds. de Góngora (cfr. Siglas y recensio). Además del Escrutinio y del epígrafe del ms. Rennert cit., incluso Francisco del Villar confirma la autoría gongorina: «Escribió las Firmezas de Isabela, el Doctor Carlino, y la Venatoria» (Compendio poético, vid. Copia..., pág. 64). Añádase el parecido con otros versos de don Luis, en estilo, temas, imágenes y sintagmas, la acostumbrada referencia a Garcilaso (cfr. la nota a los vv. 122-123), etc. Desde ahora en adelante abrevio el título de las comedias en Fir, Carl, Ven.

				

				
					4  No queda huella de una cuarta comedia acabada, El mundo al revés, que Francisco del Villar menciona en su Compendio poético, vid. Copia..., pág. 64. Sobre este texto gongorino perdido y olvidado, cfr. Canavaggio, «Góngora...», pág. 253. Se han atribuido a don Luis el entremés La destrucción de Troya, impreso en Cádiz, «En la Plaza de los Escrivanos», en 1647 y que es obra quizá de su editor, Francisco Juan de Velasco (Jammes, «La destrucción...», págs. 32-33) y la comedia Las burlas y enredos de Benito de publicación anónima en M1 y probablemente de Lope de Vega (Cotarelo y Mori, «Prólogo», IV, págs. vii-viii; V, pág. xxv y Morby, «Gli Ecatommiti...»; la atribución a Góngora se remonta a Ramírez de Arellano, Ensayo..., I, págs. 250-251). Véase además Fir, nota 3258-3259.

				

				
					5  El estilo culto no queda limitado, como en otras comedias del siglo XVII, a inserciones esporádicas o a momentos de pausa descriptiva (monólogos, relatos, descripciones), sino que abarca toda la comedia (cfr., para un análisis pormenorizado, Dolfi, Il teatro..., I, págs. 73-157; ahora en Dolfi, L’artificìo dell’impossibile...). Además, si por un lado el teatro de Góngora asimila las características formales de la poesía, por otro romances, letrillas, sonetos y poemas se dramatizan. Piénsese en el intercambio de réplicas en los son. «Téngoos, señora tela, gran mancilla» y «¿De dónde bueno, Juan con pedorreras?», en el diálogo entre Bras y Carillejo (De un caballero que había de hacer una jornada a Italia), entre Alcidón y Licidas (Égloga piscatoria en la muerte del Duque de Medina Sidonia), en el discurso directo que interrumpe a veces el continuum narrativo de Polifemo y Soledades, etc.

				

				
					6  Cfr., entre los muchos ejemplos, Fir, vv. 20-21, 515, 1045; vv. 117, 134-135; Carl, vv. 1035-1036, 1153; 1230-1231, 1294-1295; Ven, vv. 138-139.

				

				
					7  Véanse el mito o la metáfora que expresan la engañosa insidia de Marcelo (Fir, vv. 122-125, 678-681), la deshonra de Lucrecia (Carl, vv. 563-564; 1027-1028), la avaricia de Enrico (Carl, vv. 1924-1929), etc. Hasta la culta descripción de Toledo (Fir, vv. 2146-2233) descubre una finalidad dramática: fija en la memoria del espectador unas metáforas (corona, turbante, Potosí) que se evocarán más tarde en el diálogo; de esta manera la intensidad estético-positiva de la descripción se traslada, con una simple y rápida alusión (vv. 3410-3411), al plano patético-negativo de la acción (la desesperación de un viejo que se ve negado por su hijo).

				

				
					8  Cfr.: «En la poesía escénica se exercitó menos nuestro poeta [Góngora], mostrando con advertido descuido la comprensión que tuvo de las leyes que los antiguos pusieron a este poema; viendo el punto en que están hoy en España las comedias se consideró obligado y sujeto, o a faltar a ellas en el arte, o a los oyentes en el agrado, efectos en su estimación incompatibles» (F. del Villar, Compendio poético, vid. Copia..., pág. 58). Es significativo que la composición de dos de estas comedias sea posterior a la del Arte nuevo (1608, cfr. el estudio preliminar de José Prades, págs. 3-6). Remito para más datos a Dolfi, Il teatro..., I, págs. 19-39. Véase el parecido y la oposición entre Fir y Los melindres de Belisa de Lope en Quintero, «Luis de Góngora...», págs. 273-274, 277-279.

				

				
					9   Los tres actos de Fir corresponden a mañana, tarde y noche. Y seguramente Carl tendría una parecida estructura puesto que el acto II se desarrolla durante la tarde (desde el mediodía hasta el atardecer, vv. 1269, 1604, 1651) y los engaños se planean para la noche; igualmente en Ven el desenlace está previsto dentro del día (v. 47). La acción a su vez se ambienta en Toledo y en sus inmediatas afueras (Fir), en una ciudad andaluza no identificada (Carl), en un bosque (Ven).

				

				
					10  Si se excluye el protagonista, no hay en Carl referencias a la procedencia o identidad de los personajes. En Ven encontramos sólo a cazadores/as y a Cupido. Importante es en cambio la profesión mercantil de los protagonistas de Fir puesto que influye en la acción (bodas comercialmente ventajosas, etc.) y en el léxico (sustantivos, metáforas, pronombres, etc., cfr. Dolfi, Il teatro..., I, págs. 258-276).

				

				
					11  Hay claras huellas de El mercader amante de Gaspar de Aguilar (Jammes, Études..., págs. 489-500), de Lo fingido verdadero de Lope de Vega (Dolfi, Il teatro..., I, págs. 281-312) y de I suppositi de Ludovico Ariosto (Jammes, «Las didascalias...», pág. 153; Dolfi, «Una fuente...»: ahora en Dolfi, Luis de Góngora: cómo escribir...). Véase, para El curioso impertinente, Fir, nota 952-953.

				

				
					12  Derivada del Decamerone de Boccaccio, cuento VIII, 1: cfr. Carl, nota 1373-1375.

				

				
					13  Se funda en el Aminta de Torquato Tasso (Jammes, Études..., págs. 438-440; y luego Arce, Tasso..., págs. 315-318). Para un análisis más detallado, cfr. Ven, notas 1-4, 6-9, 13, 44, 46-48, 55-59, 309, 312-313, 321, 325, 333, 334, 348-351 y 355 y Dolfi, Luis de Góngora. Cómo escribir....

				

				
					14  Remito otra vez a las págs. 50-63 del t. I de Dolfi, Il teatro... y a las notas infra. 

				

				
					15  Piénsese, para Carl, en los vv. burlescos de las letr. 103, 210, 214, déc. 110 y 203, rom. 63, etc. (me refiero desde ahora en adelante, para los versos y las cartas, a la ed. de las Obras completas de Góngora, Madrid, Aguilar, 19676; indico la página sólo cuando es indispensable).

				

				
					16  Véase, con referencia a Ven, la déc. 118 y el rom. 57 donde encontramos alusiones dispersas a los distintos elementos de la caza (monteros, ciervos, el latir del sabueso).

				

				
					17  Sobre este tema véase Dolfi «Las décimas...». Curiosamente, en lo métrico, Góngora coincide a menudo con Lope.

				

				
					18  «Deseo escribir algo, no para los muchos» (Escrutinio, en el ms. Estrada, pág. 3r). Se confirma con esta declaración la hipótesis de que Góngora haya escrito Fir pensando en algún teatro particular (Jammes, «Las didascalias...», pág. 16). No tenemos noticias de ninguna representación de la comedia, aunque en un epígrafe del ms. Rennert se lee: «[Fir] se representò muchas vezes en todos los theatros d’Hespaña» (en Carreira, «Los poemas...», pág. 16).

				

				
					19  No comparto la opinión de D. Alonso: «Los valores del teatro de Góngora son, pues, líricos y no dramáticos» (Góngora y el Polifemo, pág. 97).

				

				
					20  El espectador deberá reconstruir el enredo utilizando las alusiones esparcidas en el diálogo, los pormenores intercalados en los cuentos, las verdades sólo parcialmente reveladas. La información directa de los hechos se sobreentiende (los personajes hablan en aparte o en secreto), mientras que se pronuncian en las tablas unos monólogos digresivos (el de Tadeo: Fir, vv. 150-207; el de Gerardo: Carl, vv. 1533-1561; etc.). Véase, sobre la estructura de Fir, Dolfi, Il teatro..., I, págs. 159-221.

				

				
					21  Todo personaje finge, no sólo una identidad (Lelio declara ser Camilo y Marcelo ser Lelio), sino también unos sentimientos distintos: Camilo quiere a Isabela, pero corteja a Violante; Isabela quiere a Camilo, pero acepta los galanteos de Marcelo; Marcelo quiere a Violante pero pide la mano de Isabela; Violante ama a Marcelo, pero finge estar enamorada de Camilo; etc. Y no importa que esas ficciones las tramen por desconfianza (Camilo), por celos (Violante), por venganza (Isabela), o por amistad (Marcelo), ya que la consiguiente descomposición de las parejas lleva, sea como sea, a enmarañar el enredo.

				

				
					22  Gerardo, porque se vengará a escondidas de la afrenta sufrida; su mujer Lucrecia, porque no le será fiel; Carlino, porque no será su consejero amistoso; Tisberto, porque no dudaría en deshonrarle; Casilda, porque simulará otorgarle sus favores sólo para sacarle dinero y facilitar las trampas de Carlino.

				

				
					23  Sólo al llegar a Toledo, Lelio descubre la existencia de un rival (el vecino Fabio, también joven y mercader) que, de todos modos, tanto Isabela como su padre rechazan.

				

				
					24  La paridad está garantizada, ya que los mercaderes han concertado las bodas de sus hijos por razones económicas. Además, los jóvenes se enamoran enseguida; a falta de obstáculos reales, pues, Lelio creará un rival desdoblando su papel en el de rico prometido y en el de humilde amante. Tampoco hay obstáculos reales para las bodas de Marcelo y Violante (la segunda pareja de la comedia), si se excluye el remordimiento del joven por haber seducido a la mujer, que es hermana de su amigo Fabio.

				

				
					25  El de la indagación y de la afrenta se liga a Lelio-Camilo, el de la amonestación a Tadeo, el de la constancia a Isabela (cfr. Fir, notas 263-265, 986, 1129, 2520-2529, etc.). Remito, para un análisis detenido, a Dolfi, Il teatro, I, págs. 221-245.

				

				
					26  El conflicto del joven entre amor y desvío, voluntad y honra (vv. 1372-1379) deja espacio a accidentales, pero significativas coincidencias: el «maldita la honra sea» de Tadeo (v. 1339), que Lelio repite poco después («maldito honor», v. 1380); etc. A la pugna de Lelio (amor/temor) corresponde la lucha de Isabela entre amor (amante) y obediencia (prometido), cfr. vv. 2439-2441.

				

				
					27  Que sólo el espectador percibe en su complejidad. Marcelo se declara Lelio, éste se niega como tal y se declara Camilo, etc., lo verdadero se confirma como falso, lo falso como verdadero. El perspectivismo psicológico de los sentimientos (cfr. los distintos comentarios en aparte: vv. 1122-1123, 1138-1140, etc.) pasa ahora a la acción.

				

				
					28  Entretanto que Emilio y Galeazo lamentan la disparidad social de los matrimonios aceptados por los hijos, Octavio (único de los viejos no implicado en el engaño) se complace de las mentiras pensando presenciar una representación teatral: valora la habilidad de los comediantes (v. 3393), consiente divertido la entrada de otros actores (vv. 3422-3425), se implica en su número (vv. 3447-3449) y sigue alabando la pieza aun cuando los personajes han confesado su ficción (vv. 3459, 3475-3478, 3492-3493, 3496). Cfr. además Fir, nota 3180-3183.

				

				
					29  Se remonta probablemente a 1608 (Morley y Bruerton, Cronología..., págs. 326-327). Para la coincidencia de situaciones y sintagmas en las dos comedias, vid. Dolfi, Il teatro..., I, págs. 297-312: ahora en Dolfi, L’artificìo dell’impossibile...

				

				
					30  Cfr. los vv. 1-5. Ya desde la escena 1.ª aparece el protagonista (Gerardo) y se declara el tema fundamental de la comedia (la traición amorosa y sus inevitables consecuencias). En Fir, en cambio, el enfoque del asunto-base (la constancia amorosa de Isabela) se aplaza a la escena 6.ª y la salida a escena de Lelio-Camilo a la 7.ª (analizo este procedimiento de dilación narrativa en Il teatro..., I, págs. 187-220).

				

				
					31  Muy hábilmente Carlino no utiliza la técnica de la negación directa, sino la de la devaluación (la oposición cronológica nuestros abuelos/hoy-estos días hace que todo desafío esté fuera de moda y sea herencia de un pasado inadecuado para la dignidad del ser humano, etc.). Las metáforas utilizadas (Carlino es un defensor locuaz que aboga por su causa, el Amor es un juez con poderes absolutos, vv. 21-25), el vocativo con que empieza el diálogo en el acto I, las ejemplificaciones, comparaciones o citas de auctoridades que siguen se ajustan a la fase introductoria de una alocución forense.

				

				
					32  Ya que, matando a sus rivales, imitaría a Marte quien, traicionado por Venus, se convirtió en jabalí y dio muerte a Adonis. Esta metamorfosis sigue a la de los honrados celos y duelos propios de los bravos toros (‘hombre cornudo’, v. 8).

				

				
					33  La comparación con personajes ejemplares, antes del mito, ahora del mundo judaico-cristiano, refuerza la postura del doctor. La identificación con Judas, no sólo es aconsejada y permitida (autorizado), sino impuesta: quiero, has de ser (vv. 160, 166).

				

				
					34  Carlino propone a Gerardo una última y definitiva metamorfosis: no ya en un toro belicoso (símbolo de la convencional y trágica venganza), sino en una trilogía animal: hurón, sirena, escorpión (que remiten a una reparación inusual e insidiosa).

				

				
					35  Que ha caracterizado, ya desde el comienzo, la actitud profanadora de Carlino. Jammes subraya lo novedoso de este tono picaresco: Góngora introduce en esta comedia elementos (recursos burlescos, intervenciones eróticas, embustes, historias de maridos burlados, etc.) hasta entonces propios del entremés (Études, págs. 527-529).

				

				
					36  Deseoso de alcanzar los favores de Lucrecia (vv. 194-195), se limita a una débil objeción ante las «trazas tan excelentes» del doctor (vv. 211-212) y acepta con satisfacción su propuesta de urdir contra sus rivales una traición parecida a la que acaba de sufrir (vv. 256-260).

				

				
					37  Si al inicio de la comedia, Gerardo y el doctor se presentan, el primero, como realizador y, el segundo, como organizador de las burlas (casi desdoblamiento de un solo personaje), bien pronto Carlino se impone haciéndose único protagonista. A Casilda (que colabora a escondidas en los engaños del doctor) se le confiere una función secundaria; la intriga converge en el hombre engañado y en la necesidad de satisfacer el agravio. Muy diferente es el papel de Carlino y Casilda en la homónima comedia de Solís y Rivadeneyra (cfr. Dolfi, «Góngora y el Doctor Carlino...»: ahora en Dolfi, Luis de Góngora. Cómo escribir...).

				

				
					38  La figura de la hermana sustituye, en el paralelismo de las venganzas, la de la mujer. Cfr. para la trampa de Gerardo, Carl, nota 1649-1668.

				

				
					39  Que huirá con Casilda. Quedan engañados, además de Gerardo, Tancredo y Enrico que (precisamente por mediación del doctor) se habían citado para aquella noche con la mujer.

				

				
					40  Pienso, junto con Peribáñez y el comendador de Ocaña (1605-1608), Fuenteovejuna (1612-1614), etc., en Los comendadores de Córdoba (escrita antes de septiembre de 1598). En esta comedia el protagonista mata, no sólo a su mujer a quien sorprende con el amante, sino incluso a las criadas, los escuderos y animales que, al vivir en la misma casa, considera cómplices del agravio sufrido. La espada se afirma como único instrumento útil para borrar la afrenta y la defensa de la honra como valor absoluto, deber irrevocable y expresión casi de la voluntad divina. La legitimidad de esta venganza desmedida la confirma además la sanción del rey que, en el desenlace, juzga al autor del múltiple homicidio digno de recompensa y agradecimiento (sigo las fechas de las comedias de Morley y Bruerton, Cronología..., págs. 596, 331, 221-222).

				

				
					41  Que se realizará en dos niveles distintos: amoroso (deshonra a Lucrecia y a Leonora, vv. 199, 297) y financiero (quita a Tancredo cien escudos y a Enrico una cadena de oro). El paralelismo entre Tancredo y Enrico, ya evidente desde la escena 1.ª (cfr. el idéntico subseguirse de frase hipotética e interrogativa, vv. 41-50, 51-60), continúa a lo largo de la comedia (vid. Carl, notas 1029, 1191, 1761-1768).

				

				
					42  Porque, como recompensa, ofrece a Tisberto los favores que hasta aquel momento le ha negado (vv. 1513-1516).

				

				
					43  Piénsese, por ejemplo, en su deseo de poseer un coche y un escudero como testimonio de un nivel social acomodado, en su costumbre de utilizar imprecaciones y dobles sentidos, en las falsas promesas de amor y en las citas otorgadas a Tancredo y Enrico, etc.

				

				
					44  La despreocupada inmoralidad que caracteriza toda la pieza se hace más evidente en la escena 1.ª del acto II donde Gerardo y Lucrecia expresan su satisfación por el adulterio realizado. En cambio este tono «boccacciano» (siempre sublimado por un lenguaje culto y lleno de metáforas y referencias mitológicas) falta por completo en Fir; por consiguiente son del todo disparatadas las alusiones sexuales que Donald McGrady señala y que se suman a otros muchos errores e incongruencias presentes en su edición de la comedia (Newark, Juan de la Cuesta, 2011). Véase a este propósito la inteligente reseña de Robert Jammes («Nuevas tribulaciones...», págs. 329-342).

				

				
					45  Es significativo que también el rechazo de las bodas forzadas (tópicamente dirigido a la defensa de la libre elección amorosa) constituya aquí un instrumento de deshonra, burla y provecho.

				

				
					46  Cfr. Carl, notas 1761-1768, 1649-1668.

				

				
					47  Analicé de manera más detallada los temas, personajes, estilo y fuentes de las tres comedias en Laura Dolfi, Luis de Góngora: cómo escribir teatro. Para un panorama más completo véanse también el capítulo dedicado al  teatro en los Études... de Robert Jammes y, por lo que se refiere a Fir, el vol. I de mi edición de 1983, correspondiente al estudio y ahora incluido en L’artificio dell’impossibile. Góngora e il teatro.

				

			

		

	
		
			Siglas y recensio


			Los manuscritos están catalogados según el orden alfabético de las siglas, mientras que las ediciones siguen un criterio cronológico. Las siglas remiten a las iniciales del transcriptor, del recolector, del propietario y, faltando estos datos, a las de la biblioteca o ciudad de procedencia48.

			1. LOS TESTIMONIOS


			Manuscritos

			A ms. Angulo: Varias poesías, Bibl. Bartolomé March-Palma de Mallorca, 20-4-6 (Fir fols. 114r-153v). Fechado en 163949. Hay unas apostillas al lado de los vv. 100, 2204, 2207, 2215, 2220, 2417, 2666, 2669, 2881-2882 (vid. notas correspondientes). Unas variantes, escritas en el margen, remiten a un desconocido testimonio (Ax) con el que A fue confrontado.

			B ms. Nicolás Bernal: [Poesías]50, Bibl. Colombina-Sevilla, 84-2-9 (Fir fols. 274r-354v).

			BP: Poesías, Bibl. Pública Provincial-Córdoba, 74 (Fir fols. 313r-329v: se interrumpe en el v. 737).

			Ch ms. Chacón: Obras51, vol. III, Bibl. Nacional-Madrid, Res 46 (Fir págs. 1-120, Carl págs. 121-188).

			E ms. Estrada: Obras52, Bibl. Museo Lázaro Galdiano-Madrid, 404 (Fir págs. 497-562, Carl págs. 563-598, Ven págs. 599-607).

			HS1: Obras, The Hispanic Society of America-Nueva York, B 2360 (Fir fols. 2r-80r, Carl fols. 81r-114v: se interrumpe en el v. 1548). Tiene apostillas.

			HS2: Cuaderno de varias poesías, The Hispanic Society of America-Nueva York, B 2362 (Fir fols. 433r-512v, Carl fols. 513r-558r).

			I ms. Iriarte: [Obras], Bibl. Museo Lázaro Galdiano-Madrid, 330 (Fir fols. 433r-512v, Carl fols. 513r-558r). Unas apostillas en el margen ofrecen las variantes de otro ms. (Ix) o su diferente grafía y puntuación53.

			N1: Cuaderno de varias poesías, Bibl. Nacional-Madrid, 4130 (Fir fols. 355r-434v, Carl fols. 435r-480r).

			N2: [Cuaderno de varias poesías], Bibl. Nacional-Madrid, 4269 (I parte54, Fir fols. 72r-151v, Carl fols. 152r-197r).

			N3: Cuaderno de varias poesías55, Bibl. Nacional-Madrid, 22.585 (Fir fols. 433r-512v, Carl fols. 513r-558r).

			N4: [Obras varias poéticas]56, Bibl. Nacional-Madrid, 4118 (Carl fols. 265r [244r] -298v [277v]: se interrumpe en el v. 144). Es un borrador y ha sido cotejado con un texto impreso57.

			P: Cuaderno de varias poesías, Bibl. Palacio Real-Madrid, II.2801 (Fir fols. 313r-391v, Carl fols. 415r-449r: se interrumpe en el v. 1544).

			Pa: Cuaderno de varias poesías, Archivo de la Catedral-Palencia, armario A, tabla 3.ª58 (Fir fols. 253r-331v, Carl fols. 332r-366r: se interrumpe en el v. 1544).

			PG: [Obras], Bibl. Ramón Menéndez Pidal y María Goyri-Madrid (hoy Cátedra Seminario Menéndez Pidal)59, E-16 (Carl págs. [619-665]: se interrumpe en el v. 1544).

			PR ms. Pérez de Rivas: [Obras en verso], Bibl. de Catalunya-Barcelona, 2056 (Fir fols. 208r-245v: se interrumpe en el v. 1610).

			RM: Varias poesías, Bibl. de la R. A. E.-Madrid; procede de la biblioteca particular de Rodríguez-Moñino-Madrid60, E-40-6791 (Carl fols. 394r-428v: se interrumpe en el v. 1544).

			Ediciones

			M1: Cuatro comedias de diversos autores, recopiladas por Antonio Sánchez, Por Francisco de Cea, Córdoba, 1613. Bibl. Nacional-Madrid, R / 11181 (Fir fols. 1r-73v).

			M2: Cuatro comedias famosas de don Luis de Góngora y Lope de Vega Carpio, recopiladas por Antonio Sánchez, A costa de Juan Berrillo, Madrid, 1617. Bibl. de la Fac. di Lettere-Florencia, IX.5.7.10 (Fir fols. 1r-76v).

			H: Todas las obras en varios poemas, recogidos por don Gonzalo de Hoces y Córdoba, Madrid, 1633. Bibl. Nacional-Madrid, R / 6186 (Fir fols. 189r-215v, Carl fols. 216r-230v, Ven fols. 230v-233v).

			V: Todas las obras en varios poemas, Por Pedro Verges, En Zaragoza, 1643. Bibl. Nacional-Madrid, R / 14319 (Fir fols. 44v-109v, Carl fols. 110r-147v, Ven fols. 147v-153r).

			C: Obras, I parte, En la Oficina de Paulo Craesbeck, En Lisboa, 1646, Bibl. Nacional-Madrid, R / 5981 (Fir págs. 292-414, Carl págs. 415-483, Ven págs. 484-496).

			JC: Obras, I parte, En la oficina de Juan da Costa, Lisboa, 1667. Bibl. Nacional-Madrid, R / 5987 (Fir págs. 186 [286]-312 [412], Carl págs. 313 [413]-377 [477], Ven págs. 378 [478]-390 [490]).

			Fragmentos manuscritos e impresos61


			AC: Obras poéticas, Bibl. de la R.A.E.-Madrid, 22 (Fir vv. 150-189, fols. 148v-149r)62.

			BM: [Sonetos, Soledades y Canciones]63, Bibl. Bartolomé March-Palma de Mallorca, 20-7-23 (Fir vv. 86-105 y 1040-1079).

			F ms. Faria: Obras exceptos Polifemo, Soledades y Panegírico, Bibl. Nacional-Madrid, 2892 (Ven vv. 84-91, fol. 80v).

			N5: [Poesías]64, Bibl. Nacional-Madrid, 10.537 (Fir vv. 1040-1079, págs. 179-180).

			N6: [Obras varias poéticas]65, Bibl. Nacional-Madrid, 3794 (Carl vv. 1-125, fols. 223v [254v]-224v [255v]).

			N7: Obras, Bibl. Nacional-Madrid, 22.217 (Ven vv. 84-91, fol. 96r).

			LV: Obras en verso del Homero español, que recogió Juan López de Vicuña, Por la viuda de Luis Sánchez, Impresora del Reyno, En Madrid, Año M.DC.XXVII, Bibl. Nacional-Madrid, R / 3720 (Ven vv. 84-91, fol. 52r)66.

			2. LA TRADICIÓN TEXTUAL. VARIANTES DE AUTOR


			Incluido a menudo en las obras poéticas67, el teatro de Góngora ha compartido el iter de difusión y las vicisitudes textuales de otras composiciones en verso de don Luis. Cada comedia, lejos de ser considerada elemento de un único corpus dramático (presente o ausente in toto en manuscritos y ediciones), ha gozado de una propia y diferente fortuna68. Al lado de los pocos testimonios que reúnen todo el teatro (E, H, V, C, JC) y de los más numerosos que incluyen Fir y Carl (Ch, HS1 HS2 I, N1 N2 N3 P, Pa), encontramos los que transcriben una sola pieza (Fir en A, B, M1 M2 y Carl en N4 PG, RM)69. Es un hecho, por ejemplo, que Carl y Ven, por ser comedias inacabadas, se han transmitido sólo a través de la tradición lírica, mientras que Fir ha disfrutado de una doble tradición, la lírica (pues aparece en manuscritos y ediciones de Obras, Varias poesías, Cuaderno de varias poesías) y la dramática (se ha publicado con otras comedias en M1 y M2). Además la obra gongorina, por su notoriedad, fue objeto de numerosas transcripciones favorecidas por la falta de una copia autógrafa70 o de una edición impresa en vida del autor71 (recuérdense la «modestia»72 de don Luis y sus intentos de impresión tardíos y malogrados)73. La difusión de las copias manuscritas llevó inevitablemente a la corrupción y contaminación74 que afecta también, en mayor o menor medida, a los testimonios que he colacionado75: 20 para Fir (14 mss. y 6 eds., más 3 fragmentos), 15 para Carl (12 mss. y 3 eds., más 1 fragmento), 5 para Ven (1 ms. y 4 eds., más 3 fragmentos)76.

			Es entonces un fundamental auxilio el ms. Chacón (Ch)77 cuyos versos, revisados por el poeta78, le confieren la autoridad de original79. Ante sus numerosas lectiones singulares pueden formularse tres hipótesis: que son las únicas legítimas, que son variantes introducidas por don Luis durante la revisión del texto, que son lecciones equipolentes (errores pues respecto al original) aceptadas por Góngora (a sabiendas o no) y así transformadas en un dictado ‘original’ alternativo. Entre estas posibilidades, la última me parece la menos probable, si consideramos la calidad de las lecciones de Ch; me parecen en cambio muy reales las otras dos. Hay que recordar la costumbre gongorina de trabajar y reelaborar sus textos a instancias de lectores y admiradores80. Juzgo, pues, variantes de autor81, en Carl, la cuarteta que precede al v. 429 y la que sigue al 1060 (presente en todos los manuscritos menos en Ch)82. Asimismo en Fir, la cuarteta que sigue al v. 3025 transmitida por M1 (M2 y A)83. No se olvide a este respecto que M1 tiene, desde un punto de vista textual, la autoridad del codex antiquior84, y adquieren gran interés sus lecciones85. Habrá que considerar también con mucha atención las variantes presentes en toda la tradición y alternativas a Ch (vid. aparato), ya que podrían remitir a una primera redacción de las comedias; pero operando con prudencia, puesto que las lecciones, tal como nos han llegado, esconden a menudo una corrupción86 debida a una lectura apresurada87, a un intento de enmienda88 o a una intervención voluntaria89.

			De la colación de los testimonios emerge para las comedias un panorama bastante distinto: Fir se caracteriza por una tradición contaminada (acentuada además por unos manuscritos apostillados)90, Carl por unos bloques bien definidos y constantes de variantes, los pocos versos de Ven por una tradición bastante neta (también, con un manuscrito apostillado). La falta de errores significativos impide, de todos modos, una constitutio stemmatis segura. Me limitaré a señalar entonces los resultados fundamentales que se derivan de la recensio.

			1. Destaca en Fir la subdivisión de manuscritos y ediciones en dos ramas: por un lado M1 M2 y A (que reúno en el subarquetipo común α)91 y, por otro, todos los demás (que reúno en β). Elementos conjuntivos de M1 M2 A son dos lagunas (23-24, 162-165), la presencia de una cuarteta tras el v. 3025 (ya aludida), los errores 391, 1088, 1253, 1254, 1647, 2659, 2814, 2992, 3347, las inversiones 278, 407, 2272, 2660, 2720, 2867, etc. Además, mientras que M2 depende de M192, A deriva de un antígrafo diferente saneado respecto ora a M1 ora a M293.

			Muchos testimonios de β presentan, en cambio, lagunas o errores que excluyen derivaciones directas94 y analogías aparentes95. Basta observar que a la incoherente filiación se une la casi absoluta dualidad de las variantes: errores, inversiones, lagunas, lecciones equipolentes96. No hay dudas que a la familia β pertenece el antígrafo de Ch, cuya identidad se desconoce97 y al que se remontan quizá los errores del manuscrito: dos en la relación de los personajes y los 388, 514, 3118, 3390, 3419. De éstos, sólo los dos últimos (quizá poligenéticos) aparecen en otros testimonios98, mientras que son numerosas las lectiones singulares99 (vid. además de los errores cit.100, las inversiones 789, 2190, las lecciones 496, 1237, etc.).

			Dentro de β se aíslan las ediciones H101, V, C, JC unidas por la inversión de las cuartetas 2974-2977, 2982-2985. V (impresa diez años después) depende directamente de H a quien la unen las lagunas 290, 1099, 1426; los errores 855, 1173, etc. C y JC a su vez están asociadas por la laguna 1773, por los errores 105, 221, 785, 2490, etc.102. Aunque inspirada directamente en H103, C ha experimentado antes de la impresión (lo declara también la «Advertencia») la mediación de un ejemplar correcto que ha subsanado lagunas y errores evidentes.

			Reducidos al mínimo los lugares significativos y excluidas las lecciones equipolentes, las voces que por semejanza gráfica, por eco fónico o por analogía semántica se prestan a una derivación poligenética, es muy difícil continuar una filiación dentro de los restantes manuscritos (B, E, HS1 HS2 I, N1 N2 N3 P, Pa). Me limitaré a citar la inversión 1252 / 1255 que une a B, E, HS2 I, N1 N2 N3 Pa y que aísla a P y HS1; la inversión 731 / 733 que distingue a B, N1 N3 Pa de HS2 I, N2; el error Calvacanti (391) que une a N1 y B; etc. Nótese por último que, junto a la contaminación104, resalta la independencia de cada manuscrito (N1 se aísla por los errores 609, 642, 1974, 2857; B por las lagunas 3330-3331, 3530-3542; etc.) y la consiguiente mediación de varios antígrafos.

			2. También para Carl la colación descubre la presencia de lecciones alteradas por las repetidas transcripciones. Destaca una primera ramificación que separa E, HS2 I, N1 N2 N3 (cfr. la cuarteta que sigue al v. 1505, el error 585, etc.) de los otros testimonios (el antígrafo de Ch y HS1 N4 P, Pa, PG, RM, H, V, C, JC). Dentro de esta rama de la tradición, HS1 N4 P, Pa, PG, RM, H, V, C, JC se aíslan de Ch105 por los errores 214106, 373, 1371, la inversión 1051, etc. Una posterior ramificación separa HS1 N4 P, Pa, PG, RM (por la laguna 1279-1288, el error 1276, la interrupción en el v. 1544107, etc.) de las cuatro ediciones108. Tras una valoración de las variantes, destacan las frecuentes lectiones singulares de Ch109 y la preponderancia, sobre los errores, de lecciones equipolentes110.

			3. Sólo cinco testimonios transmiten Ven y es inmediata la división entre las ediciones por un lado y el ms. E por otro. Error conjuntivo de H, V, C, JC es la omisión 120111, son separativas de E las lecciones 3, 103, 110, etc. Para las cuatro ediciones se confirma lo ya afirmado para Fir y Carl112. E, que es posterior a 1633, siguió probablemente un texto sin errores113 y lo confrontó con la edición ya impresa114.

			 

			
				
					48  He consultado directamente: A, B, Ch, E, HS1 HS2 I, N1 N2 N3 N4 P, PR, RM, M1 M2 H, V, C, JC, y además AC, BM, F, N5 N6 LV; en microfilm: BP, Pa, PG. Cfr. más datos en la Descripción de los testimonios. Ofrezco un enfoque detallado y la historia de manuscritos y ediciones (quedan excluidos AC, F, N6 Pa, PG, LV) en Il teatro..., I, págs. 320-385 (ahora en L’artificio dell’impossibile...) y en «Note per la descrizione...». Añádanse a los manuscritos mencionados y analizados infra el ms. 22.845 de la Biblioteca Nacional de Madrid (que incluye lastres comedias) y el ms. 2 MS DP3 F3 (MS UCB 143) de la Bancraft Library dell’University of California-Berkeley (con el texto de Las firmezas de Isabela). Cfr. el «Apéndice II» en Dolfi, Luis de Góngora. Cómo escribir... Las lecciones de estos dos manuscritos, que cotejé después de haberse publicado este Teatro completo en 1993 (y que por consiguiente no señalo en el «Aparato crítico» y en el párrafo 2 «La tradición textual»), no presentan variantes significativas para la constitución del texto.

				

				
					49  En la portada, bajo el título, se lee: «Por Don Martín de Angulo y Pulgar, Natural de la Ciudad de Loja, MDCXXXIX».

				

				
					50  Es acéfalo. En el fol. 354v se lee: «tiene esta comedia famossa de don Luis / de Goong[or]a. setenta i ocho ochas / escritas por ambas partes / Saquela yo de un original / suio en madrid a catorçe / de febre 1632 años / Nicolas Bernal».

				

				
					51  Fechada 12 de diciembre de 1628 la dedicatoria al Conde-Duque (h. IIv). Descubierto a principios del siglo XX por Foulché-Delbosc y publicado por la Hispanic Society de Nueva York en 1921 se imprimió en 1991 en una preciosa ed. facsímil (Málaga, Caja de Ahorros de Ronda, 3 vols., Bibl. de los Clásicos). Sobre Antonio Chacón, la historia y descripción de este famoso ms., cfr. Sánchez Mariana, «Las obras...» y Carreira, «El ms. Chacón...».

				

				
					52  En la portada el transcriptor declara haber enmendado los textos poéticos fundándose en algunas «noticias» dejadas por Góngora en Córdoba. Se remonta a después de 1633 puesto que el Escrutinio sobre las impresiones de las Obras Poéticas de Don Luis de Góngora y Argote (que se encuentra en las h. IIv-VIIv) menciona a H (cfr. Ven, nota 84-91). Además, según Foulché-Delbosc, no pudo haberse transcrito después de 1663 porque por esta fecha aparece otro Escrutinio ligeramente distinto («Note...», págs. 501-502).

				

				
					53  Cfr. «Hoy 22 de septiembre de 1743 acabé de cotejar este tomo de obras / de Góngora con el Msto de que se hace mención en la portada / del presente tomo. Madrid y Septiembre / veinte y dos de 1743. / Juan Yriarte B.B.» (fol. 558r y v). La desaparición de las primeras hojas impide la identificación cierta del texto cotejado (cfr. infra, la nota 52).

				

				
					54  El manuscrito que es acéfalo se compone de dos partes: la primera de 208 fols. y la segunda (con portada) de 366.

				

				
					55  Para su descripción véase Dolfi, «Note per la descrizione...», págs. 32-46 y Carreira «Los poemas de Góngora...», págs. 10-11.

				

				
					56  Es acéfalo, el título está escrito a lápiz en una hoja blanca. Cfr. Dolfi, «Nota per la descrizione...», págs. 31-46. Añado este ms. a los tres (N1 N2 N3) ya descritos en mi ed. de Fir de 1983 y cuyas siglas conservo.

				

				
					57  En el fol. 265r, que antecede a Carl, se alude al impreso con el que el ms. fue cotejado (probablemente H ya que Carl empieza en el fol. 216r como se indica: «Imp.ª. f. 216») y a continuación: «Esta comedia se a de escreuir / al fin de las Obras / y dexar una mano / de papel en blanco».

				

				
					58  Cfr. la ed. de L. Rubio González, págs. ix-x. Lo transcribió Francisco de Sandoval probablemente entre 1627-1630 (L. Rubio González, «Sandoval...», pág. 617).

				

				
					59  Es acéfalo. Se compone de 618 págs. numeradas y de 47 sin numerar (las que contienen Carl). Lo sigla y describe Carreira en «Los poemas...», pág. 6.

				

				
					60  Véase su descripción en Dolfi «I manoscritti gongorini...».

				

				
					61  Cito estos fragmentos (y sin duda habrá más) como ejemplo de la fortuna alcanzada por el teatro de Góngora: corresponden al lamento amoroso de Marcelo y de Isabela, al monólogo de Tadeo (Fir); al comienzo de la comedia (Carl); a la descripción de la caza (Ven).

				

				
					62  Perteneció a Adolfo de Castro. No incluye las comedias a pesar de lo declarado en el fol. 6r: «Comprenden las poesías de Don Luis [...] y tres comedias tituladas Las Firmezas de Isabela, el Doctor Carlino y una venatoria todas sin concluir, de las cuales la primera fue acabada por Don Juan de Argote hermano de Don Luis».

				

				
					63  El ms., acéfalo, comprende numerosas composiciones gongorinas y versos de otros autores, algunos de ellos escritos en homenaje al poeta.

				

				
					64  Se reúnen en este ms., acéfalo, versos de Góngora y de B. L. de Argensola.

				

				
					65  Transcribe de manera no ordenada versos de varios autores.

				

				
					66  Los vv. 84-91 de Ven aparecen también, sin variantes, en N4 («Otra Octava», fol. 61v), Pa («Octava varia», fol. 74r), en H («Otra varia [octava]»; fol. 54v), etc. En RM («Octava», fol. 56v) véase «el cascabel resuena» y además «en buen oído», «atruena», «se bate».

				

				
					67  No aparece ni en el ms. Faria (Obras), ni en el ms. Alba (Varias obras), ni en la ed. de López de Vicuña (1627; no salió el segundo volumen con Fir y Carl anunciado en «Al lector», Obras en verso..., h. VIr y v), ni en las Obras comentadas por García de Salcedo Coronel (Madrid, Impr. Real, 1634, 1644), ni en la ed. de Francisco Foppens (Bruselas, 1659), etc.

				

				
					68  Debido cada vez a motivaciones distintas: mayor o menor longitud, clara pertenencia al género dramático, ser o no pieza inacabada, etc.

				

				
					69  Las transcripciones incompletas de Fir (PR, BP) y los fragmentos de Fir (AC, BM, N5), de Carl (N6) o de Ven (F, N7 Pa, LV) confirman el éxito autónomo de cada comedia. Por razones tipográficas no van seguidas de coma las siglas con subíndice.

				

				
					70  Cfr. «Nunca guardó original dellas» («Al lector», en Góngora, Obras en verso..., h. VIr), «en su poder jamás conservó alguna» (Ch,  h. VIIv), etc.

				

				
					71  Se remonta a 1627 la primera amplia recopilación de versos gongorinos (las Obras en verso del Homero español por López de Vicuña) y será sólo en 1633 cuando se publique una edición de Todas las obras por Gonzalo de Hoces y Córdoba.

				

				
					72  Cfr. «profesó [modestia] en sus Obras, pues muchas veces se le oyó, persuadiéndole sus amigos a que estampase, por temor de este peligro “No. Mis Obras, dijo, en mi estimación no lo merecen. Si dicha tuvieren, alguno habrá después de mis días, que lo haga”» (Escrutinio, h. VIIr); «Su modestia fue tanta, viviendo, que llegó a ser el aborrecimiento y desesperación de los verdaderamente estudiosos: porque casi con pertinacia les defendió la fácil y agradable comunicación de sus obras, de que gozaran, si las permitiera a la estampa» (Obras en verso..., h. IVv). Vid. además el poder que don Luis otorgó a Zúñiga y Avellaneda para que «impidiese la impresión de cualquier obra suya» o procediese legalmente contra los que, por cuenta propia, hubieran acometido una iniciativa similar (Torre, Documentos..., doc. 78, pág. 183).

				

				
					73  Si se remonta a 1620 el distanciamiento de López de Vicuña («Al lector», h. VIr) y el comienzo de su colaboración con Chacón (Ch, dedicatoria al Conde-Duque), es sobre todo desde 1623 cuando Góngora se preocupa de recopilar sus textos. Véanse la carta a Heredia del 11 de julio de 1623 y las de julio de 1625 en las que solicita adquirir, deprisa y sin límites en el gasto, un manuscrito cordobés transcrito con especial cuidado que se propone corregir para la imprenta. No queda claro por qué este proyecto no se llevó a cabo (quejas y temores se expresan en las cartas del 14 de octubre y 4 de noviembre de 1625); sin duda la muerte de Heredia (1626) lo dificultó. Tampoco tuvo ningún éxito la donación de los versos a Luis de Saavedra y Góngora para que se ocupase de su impresión (Torre, Documentos..., doc. 97, págs. 207-209).

				

				
					74  Los contemporáneos de Góngora la deploraron a menudo. Cfr. «[sus obras] han andado [con defectos] aun quando mejor manuscriptas, por auerse perdido muchas, i prohijándosele injustamente no pocas» (Ch, h. IIr), «se han estampado a trozos» (Escrutinio, h. IIv), «cuando las poníamos en sus manos, apenas las conocía. Tales llegaban, después de haber corrido por muchas copias» («Al lector», Obras en verso..., h. VIr), «impresas tan indignamente [...] defectuosas, ultrajadas, mentirosas y mal correctas» (Pellicer, Lecciones..., h. IIIr), etc.

				

				
					75  Hay que añadir a éstos el ms. V (propiedad de don Alberto Huarte) que también incluye a Fir, Carl y Ven: págs. 542-588. Es ms. tardío (cfr. la descripción de A. Carreira, «Los poemas...», pág. 11).

				

				
					76  Cfr. la nota 19. Faltan en el ms. Rennert las hojas que contenían el teatro (que se menciona en el índice. Para la historia de este ms., cfr. Carreira, «Los poemas...», págs. 6-10). El impreso titulado Comedia de las firmezas de Isabela (Bibl. Nacional-Madrid, U/9865), que incluye también Carl y Ven, está desgajado de la ed. de Hoces de 1648 (vid. el colofón: «En Sevilla. Por Nicolás Rodríguez, Año de 1648»).

				

				
					77  La colección de Chacón coincide probablemente con la que Góngora recopiló para la imprenta (Foulché-Delbosc, Obras poéticas, I, págs. xi-xii). Como afirma A. Carreira, después de la muerte de don Luis, Chacón decidió copiar las obras en un elegante manuscrito habiendo salido ya la edición de Vicuña, quien seguía en posesión del privilegio («El ms. Chacón...», págs. xii-xiii).

				

				
					78  «junté todas las [obras] que la diligencia de D. Luis, i la mía pudo adquirir en ocho años, quando trabajé con él las emendasse en mi presencia con diferente atención que solía otras vezes [...] le pedí me informasse de los casos particulares de algunas cuia inteligencia depende de su noticia, me dixesse los sujetos de todas, i los años en que hizo cada una» (Ch, h. IIr).

				

				
					79  A este ms. se han atenido las ediciones del siglo XX, y entre éstas la muy difundida de las Obras completas, realizada por Juan e Isabel Millé y Giménez.

				

				
					80  «cuidado costó harto hallarlas [sus obras] y comunicárselas que de nuevo las trabajaba» («Al lector», Obras en verso..., h. VIr), «Daba orejas a las advertencias, o censuras, modesto, y con gusto. Emendaba si hauia que, sin presumir». Piénsese además en la anécdota de la nenia para el traslado de los huesos de Garcilaso de la Vega, que Góngora volvió a escribir: Escrutinio, h. IIIr [págs. 1223-1224] o en la advertencia «pidiéndole [...] algunos amigos suyos que le continuase [rom. 74], gustó más de hacer el que sigue» (Ch, II, pág. 285), etc.

				

				
					81  No sería éste el único caso. Cfr. por ejemplo: «Cuando [en el Rom. de Angélica y Medoro] hay variaciones respecto al texto del ms. Chacón, han de considerarse como versiones originales, o por lo menos, tempranas, que el poeta corrigió luego durante su época madrileña» (D. Alonso, prólogo a Góngora, Obras en verso..., pág. liv). Sobre esta hipótesis y sobre unos interesantes casos de corrupción véase Dolfi, «El teatro de Góngora: problemas...».

				

				
					82  Al releer sus versos para la imprenta, Góngora habría decidido quitar las dos cuartetas y cambiar los vv. 429 y 1060, simplificando el texto (eliminó la referencia a Cabeza de Vaca e hizo más directa la metáfora ojos-soles).

				

				
					83  O sea, por la rama teatral de la tradición. No hay que olvidar además que Góngora, al revisar Ch, se limitó a señalar y corregir las lecciones erróneas sin suplir las eventuales lagunas (Ch, «Adviértese», h. VIIr). No es creíble que estos versos sean obra de algún autor, ya que si la transcripción de comedias para las tablas favorecía la intervención ‘correctora’, difícilmente ésta se limitaría a la adición de una sola cuarteta colocada en una de las últimas escenas.

				

				
					84  Se publicó en Córdoba tres años después de la composición de la comedia y en vida del autor (Chacón comienza a recoger su material en 1620, B se transcribe en 1632, A en 1639, H está fechado en 1633, etc.). Foulché-Delbosc y Salvá suponen la existencia de una edición madrileña en 1613, anterior a esta cordobesa. Se basan en los preliminares de M1 (que se redactaron en Madrid el 30 de diciembre de 1612, 12 de junio y 28 de febrero de 1613) y en la Licencia en la que Miguel de Ondarza Zabala, escribano del Rey, hace referencia a un libro de Comedias de diferentes autores al cual la edición se habría conformado (cfr. «Bibliographie», núm. 35, pág. 91 y Catálogo, I, pág. 423). Para Cotarelo y Mori el éxito del volumen facilitó la impresión de otras ediciones de la colección («Prólogo», IV, pág. vii, n. 1).

				

				
					85  No se puede conceder en cambio autoridad a B, ya que su declarada derivación de un original de Góngora (fol. 354v) la desmiente una transcripción alterada y lagunosa. Tampoco es creíble que don Luis haya revisado el texto de PR, ya que faltan en Fir las inserciones o correcciones que caracterizan a otros fascículos del manuscrito (cfr. Dolfi, Il teatro..., págs. 361-365).

				

				
					86  Véanse por ejemplo, en α, al lado de lecciones equipolentes: 61, 440, 538, 620, 622, 1442, 2435, 3351, etc., otras muy dudosas: 1824, 1880, 2992, 3128, 3283, etc. (remito al Aparato crítico). Hay que tener en cuenta además la corrupción que afectaba a los cartapacios dramáticos y que el mismo Lope lamenta: «Dos veces se les puso pleito a los mercaderes de libros para que no las imprimiessen [las comedias], por el disgusto que les daba a sus dueños ver tantos versos rotos, tantas coplas ajenas y tantos desparates en razón de las mal entendidas fábulas y historias» («Prólogos...», pág. xxiii a).

				

				
					87  Como pasa en «Ya, Octavio, ya» (Fir, 3206). El origen de este error, presente en muchos testimonios, se descubre sólo porque H transmite «Ga. Octavio ya»; está claro que el nombre abreviado del personaje (repetido, quizá para subrayar el cambio escénico) se ha confundido con ya, gráficamente parecido. Véanse además en Fir: tienes (tienen 67), mereces (me ofreces 1696), corazón (con razón 2219), Morejón (Mocejón 3259, etc.); en Carl: opones (pones 123), carsalico / farsalico (católico 227) cielo (suelo 1240), estadal (es toca 1971), etc.

				

				
					88  Es interesante ver Fir, 63, 64. HS2 transcribe «andas pagando escondido / hospedajes de escondido» pero, al darse cuenta de su error, tacha el primer escondido y restablece la lección correcta perdido. PR en cambio encuentra el error escondido / escondido en su antígrafo, lo copia e intenta subsanarlo añadiendo encima del segundo escondido: un amigo (sugerido por el vocativo, v. 62). Un hipotético transcriptor posterior se encontraría con un texto coherente, pero alterado en dos puntos con respecto al original: «que andas pagando escondido / hospedajes de un amigo». Análogamente en Carl, 928, inconstante, transformado en En costante, se subsana aparentemente con ¿Es costante?; o cinco se corrige en cuatro (101, 104) en contraposición al v. 105 (sería difícil descubrir el error si no se relacionara con el v. 316); los inusuales gamuzarse y lo cervantes, trivializados en transformarse y en gamuzado llegan a una corrupción mayor en N3 con la triple reiteración de gamuza (337), gamuzarse (338), gamuzado (340); etc. Para un análisis más detenido, véase Dolfi «El teatro de Góngora: problemas...».

				

				
					89  En Fir, 1068-1069, por ejemplo, el copista de N4, considerando quizá demasiado culta la comparación entre Isabela y el «avestruz africano / que vuela rey en su desnuda arena», la sustituye con otra más cotidiana, la del «blanco cisne que ufano / argenta espumas en la orilla amena» (el texto, aunque variado, resulta aparentemente correcto). En cambio en Carl, 1377, el copista innovador demuestra su sentido del humor variando «con quien me he estado hablando» en «que los recibió bailando» (irónica alusión a la venalidad de Lucrecia y al engaño realizado).

				

				
					90  Las lecciones alternativas anotadas en el margen de las hojas de A e I, no sólo han ofrecido a un copista posterior la oportunidad de alterar el texto (eligiendo una u otra lección) sino que han condicionado a veces la misma transcripción. En A, por ejemplo, aparecen tres apostillas-variantes (960, 1562, 2490) que no encuentro en ningún testimonio; las apostillas de (después borrada, 192) y su (1406) coinciden con un error de H, V, C, JC; además la misma mano ha corregido el texto en los vv. 1359, 2096, 2098, 2502 y 2620, 1671, 2814 (cfr. Aparato crítico y Descripción de los testimonios). Sin duda, al igual que éstos existieron otros mss. apostillados, no pudiendo excluirse que también los no apostillados hayan sido confrontados (por ejemplo, en B, 815, se lee debajo de la corrección digerida un dirigida que coincide curiosamente con una variante atestiguada en H, V, C, HS1).

				

				
					91  El reducido número de testimonios perteneciente a α se justifica quizá por su pertenencia a la tradición dramática y no poética del texto.

				

				
					92  Como declara la «Licencia» (M2 h. IIIr). Las divergencias entre M1 y M2 se limitan a enmiendas evidentes (1061, 1375, 1519, etc.) o a errores (884, 1492, etc.).

				

				
					93  Desaparecen los errores 2493, 2939, 2941, 3075, 3243, 3480, etc. de M1; los 642, 884, 2692, 3168, 3301, etc. de M2. Cfr., en A, las lectiones singulares 983-984, 2835-2836, 2959, etc. Fue quizá una copia en posesión de un comediante la que Angulo y Pulgar recogió y transcribió junto a las poesías.

				

				
					94  Cfr., por ejemplo, las lagunas 1286, 1382, 1897 en HS1; las 1377, 1403 en PR; las 2619, 2743, 2808, 3444 en JC; la 3530-3542 en B; la 1216-1219 en E; la 1260-1267 en I; etc.

				

				
					95  El enlace de I y E (I es anterior porque contiene menos piezas), que Foulché-Delbosc señala basándose en la identidad de letra, reclamos, foliación, sucesión de las piezas («Note per la descrizione...», págs. 503-504), lo desmienten las lagunas presentes en uno o en otro ms. Tampoco existen, a nivel textual, analogías entre A y H a pesar de que el ms. transcriba composiciones publicadas en H y excluidas por Ch (el rom. «Desbaratados los cuernos» y los son. «No sé qué escriba a vuestra señoría», «Una vida bestial de encantamiento»).

				

				
					96  Véase clarísimos/dulcísimos 21, hoy es/es hoy 119, es cosa/cosa es 271, llama/quiere 383, vistió/vestía 530, etc. Pocos son los casos de tres o más lecciones (que implican algunas veces también a α): la/lo/las 229, causa/ a causa/a causas 610, te/le/la 664, casa el/case el/encase de el/casde el 2834, Octavio ya/Ya Octavio ya/Ga Octavio ya/Ta Octavio 3206, ha de ir/han de ir/irá 3487.

				

				
					97  La cronología, que fija la fecha de compra del ms. cordobés en 1625, hace suponer que Chacón lo haya utilizado para su transcripción entre los textos que, como él mismo declara, «la diligencia de D. Luis y la mía pudo adquirir en ocho años» (Ch, h. IIr). Una hipótesis similar expresa Millé («Manuscrito», pág. 386).

				

				
					98  Cfr. Navarro en A, HS1 P, Pa; Brandamante en JC, HS1. No tengo en cuenta, para el v. 514, a Ix (cfr. la nota 52).

				

				
					99  Recuérdese que Ch no fue terminado hasta 1628 (Fir se compuso  dieciocho años antes y Carl quince) y que estuvo custodiado en la biblioteca del Conde-Duque de Olivares, mientras que otros mss. y eds. eran de más fácil acceso para lectores y diligentes copistas: piénsese en la muy difundida ed. H de 1633 o, para Fir, en las eds. M1 de 1613 y M2 de 1617. Sólo I remite a Ch o a un directo descendiente suyo (que Iriarte colacionó en 1743, cfr. fol. 558r), puesto que sus apostillas, aunque no exhaustivas (Iriarte no estuvo siempre atento al registrar las lecciones diferentes), coinciden con Ch en grafías, leísmos, puntuación y errores (con excepción de las voces 731, 1255, 1899, 3433).

				

				
					100  Me parecen significativos los que aparecen en la relación de los personajes (Camilo, hijo de Octavio y un criado) que implican la memorización del enredo y de la entrada en escena de los personajes secundarios.

				

				
					101  Es ésta la primera edición de las obras de Góngora que contiene el teatro. Su extraordinaria difusión impuso nuevas ediciones (las de 1635, 1644, 1648, 1654).

				

				
					102  El lugar de impresión y el título diferente lo confirman: Madrid/Zaragoza y Todas las obras en varios poemas para H y V; Lisboa y Obras para C y JC. Añádase la Vida y escritos de don Luis de Góngora antepuesta a los versos en H y V.

				

				
					103  O mejor en una reimpresión suya (cfr. Salvá, Catálogo..., I, pág. 237, núm. 642; Millé, Bibliografía, pág. 170, núm. 291).

				

				
					104  P, aun estando exento de las características de α, coincide con éste en las inversiones 208, 1944, en los errores 2611, etc.; la inversión 845 asocia P y HS1 a H, V, C, JC; los errores 789, 1252-1255, 1311, 1592, 3509, etc., unen a α a algunos testimonios de β. Me limito a estos pocos ejemplos; remito para un panorama completo al Apartado crítico.

				

				
					105  Que introduce en cambio, respecto al antígrafo común, errores que no encontramos en otros testimonios (412, 1221-1222), si se excluyen las apostillas de I. Cfr. supra, la nota 52.

				

				
					106  En RM, el error honra de la transcripción lo corrige un da añadido sobre el renglón (fol. 399v). Hay otras correcciones en los fols. 400v, 401v, 412r.

				

				
					107  En HS1 el copista, delante de esta interrupción, se inventa una cuarteta que añade como cierre de la comedia (cfr. el Vase referido a Carlino y el FIN que sigue inmediatamente después: fol. 114v).

				

				
					108  Se repite lo ya afirmado para Fir: V hereda los errores de H (168, 193, 397, 515, etc.) y C (seguido por JC) los subsana.

				

				
					109  Considero lectiones difficiliores: jumentud 454, Salen 1986 (que por su parecido gráfico se han trivializado fácilmente en juventud y sesen...).

				

				
					110  Cfr. 325, 381-382, 431-432, 1111-1112, 1223, etc. Véanse además, por ejemplo, el error quiero (629) confirmado por la rima con muero y la eliminación del interrogante.

				

				
					111  No considero error la falta de concordancia con «fiera» en los vv. 194-196 (se enlaza con el recuerdo de «corcillo herido» y de «por herillo», vv. 179, 186). Vid. un ejemplo parecido en Carl, 1370-1377 («dinero», «traellos»).

				

				
					112  Se enmiendan en C y JC los errores de H que pasaron a V (28, 40, 104, 118, 250, 251, 323, etc.).

				

				
					113  Cfr. supra, nota 5.

				

				
					114  Lo confirma la apostilla ingrata (v. 26) transcrita en el margen de la pág. 600.
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