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Es evidente que el teatro de Gongora, comparado con el de los 
dramaturgos de su epoca, es para el lector (o para el hipotetico 
espectador) un teatro dificil, intencionadamente dirigido, como 

sus versos, a un publico selecto. Sus comedias, aunque siguen la 
finalidad liidica tipica del genero y fundan sus enredos en temas del 
todo acostumbrados, como el honor y el amor, obligan a un esfuerzo 
de reconstruction y de descodificacion indudable, puesto que los 
antecedentes y la action se ofrecen a menudo de manera fragmentada 
o indirecta y el dialogo se complica llenandose de alusiones y de figuras 
retoricas. Esta election de escribir un teatro complejo en cuanto a la 
estructura y el estilo, mas idoneo para representaciones de palacio que 
para el "vulgar aplauso" del corral1, se explica sobre todo por la actitud 
de competencia constante que Gongora tuvo con Lope de Vega y que 
lo empujaria a intentar ofrecer a sus contemporaneos un distinto, y 
opuesto, arte nuevo de hacer comedias. Esta hipotesis la confirma el 
respeto absoluto que, yendo en contra de las nuevas costumbres 
teatrales, don Luis guardo a aquellas unidades de tiempo y de lugar de 
las que el Fenix se habia despegado tan claramente. Ademas, su deseo 
de escribir un teatro "diferente" y de experimentar formas dramaticas 
variadas y mas originales lo atestiguan la identidad insolita de sus 
protagonistas (no nobles ni villanos, sino mas bien cazadores, 
mercaderes y no definidos burgueses), y el hecho de que las tres 
comedias que constituyen el reducido teatro gongorino remiten todas 
a enfoques muy distintos. El fragmento de la Comedia venatoria 
(atribuido, pero seguramente de Gongora) se inserta en efecto en la 
tradition de las eglogas, Las firmezas de Isabela en la de la comedia de 
enredo con equivocaciones y disfraces, y El doctor Carlino en la 
dimension burlesca tipica del ambito novelesco2. 

El interes de Gongora en escribir teatro va relacionado, por un 
lado, con su aficion a las representaciones teatrales y con su frecuente 
trato con comediantes, y por otro con aquella propension a escribir 
versos en forma de d ia logo demos t r ada in te rmi ten te pero 
constantemente en toda su obra poetica: romances o romancillos que 
admiten en su fluir intervenciones directas3, sonetos que se construyen 
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como un subseguirse de preguntas y contestaciones4, decimas o letrillas 
que corresponden, aunque en su brevedad, a verdaderas escenas 
dialogadas entre dos o mas personajes5; y tampoco los poemas escapan 
a esbozos de dramatization, puesto que a la voz aislada del enamorado 
Polifemo se anaden en la Soledad primera el coro alternado de los 
aldeanos y en la Segunda las palabras del naufrago y del anciano 
pescador o el explicito y paralelo lamento amoroso de Licidas y de 
Micon. 

Al analizar las comedias de Gongora habra pues que tener en cuenta 
este estricto enlace entre teatro y poesia, confirmado por la presencia 
no solo de sintagmas, figuras retoricas, formulas estilisticas y referencias 
mitologicas comunes, sino tambien por frecuentes concordancias en 
las rimas. Mas que en otros autores, en efecto, percibimos estar delante 
de un "teatro en verso", puesto que los dos componentes que lo 
constituyen, la poetica y la dramatica, son a la vez valoradas y llevadas 
a sus extremas consecuencias (la primera por lo culto del estilo, la 
segunda por la hiperbole que se aplica al tema elegido y a la action 
desarrollada en la escena). Aunque no quedan pruebas de que el teatro 
de Gongora se haya representado, es cierto que tuvo una amplia 
difusion escrita, en codigos y ediciones, disfrutando antes de una doble 
fortuna y tradition (las Firmezas de Isabela, por ejemplo, fue publicada 
con unas comedias de Lope6 y tambien transcrita en manuscritos 
poeticos gongorinos7). 

Por otra parte es evidente que el caracter inacabado de este teatro 
obstaculizo su representation: de las tres comedias, solo la ahora 
mencionada Las firmezas de Isabela, hie terminada por el poeta, que 
dejo la Comedia venatoria y El doctor Carlino sin concluir. No es facil 
establecer las causas que llevaron a la interruption de estos dos textos, 
que al contrario de otros (como, por ejemplo, las Soledades o el 
Panegirico) no iban dedicadas a algiin noble o privado del rey, ni estaban 
condicionadas por consiguiente por su fortuna o desventura en la corte; 
y tampoco hay que insinuar como Manuel de Faria que don Luis no las 
concluyo por "falta de fuerzas"8. Los 3553 versos de Las Firmezas de 
Isabela y los 2016 del Carlino son por si mismos demostraci6n de que 
las motivaciones fueron otras: encontrar aburrido dramatizar un tema 
cinegetico (la Comedia venatoria no pasa los 355 w.), creer haber ofrecido 
ya con los tres actos de las Firmezas (una comedia mas larga de lo 
acostumbrado) y con los dos del Carlino una suficiente propuesta 
alternativa de teatro nuevo y no popular, etc. Anadase ademas, para 
esta ultima pieza, que nuestro poeta podria haberse dado cuenta, al 
hablar con algiin amigo comediante, de lo dificil que era llevar a las 
tablas una comedia inmoral en el tema y compleja en el dialogo 
(Jammes 440-43). 
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Es un hecho ademas que, si consideramos el teatro de Gongora en 
su evolution cronologica, nos damos cuenta de que hay una indudable 
progresion en la saturation de lo culto. Su primera tentativa teatral, la 
Comedia venatoria, cuya fecha de composition no es cierta pero que 
seguramente remonta a los anos juveniles, 1582-86 (Jammes 371), nos 
presenta un texto lleno de paralelismos, de perifrasis, de metaforas y 
de confrontaciones mitologicas, pero bien claro en su sentido literal. 
En la escena l a el dios Cupido nos cuenta, en un monologo, haberse 
disfrazado "en habito villano" (v. 2) para socorrer a un "noble cazador" 
(v. 15) injustamente rechazado por una "ingrata cazadora" (v. 26) y 
reafirmar asi su soberania de dios. En las escenas siguientes, 2a y 3a, 
aparecen los que serian posiblemente los protagonistas: dos cazadores 
—Silvio y Floriscio— y luego dos cazadoras — Camila y Cintia—; 
sabemos asi que esta a punto de desarrollarse una caceria en la que 
tomara parte el principe de Tebas, y que poco antes, corriendo detras 
de un corzo, Cintia ha perdido su aljaba. Es por esto que Silvio le 
ofrece la suya y tambien su arco a cambio (como le sugiere su amigo) 
del de la mujer; ademas igual trueque de arcos se actiia entre Floriscio 
y Camila. Queda evidente que los cazadores acogen los objetos como 
prendas amorosas, mientras que las jovenes guardan una actitud 
desdenosa. En efecto el desdeno amoroso, que ya desde los primeros 
versos se ha afirmado como tema dominante de la comedia, es tambien 
objeto del relato que ocupa la 4a y ultima escena, y que introduce a 
otra pareja, Clori y Daliso: Daliso ha conseguido mediante un "dulce 
engano" (o sea fingir haber sido picado por una abeja y necesitar la 
ayuda de la mujer) robarle un beso a su amada esquiva9. Teoricamente, 
pues, despu^s de solo 355 versos estamos delante de un enfoque de la 
action por desarrollar bastante claro —tres parejas que repiten en per-
fecto paralelismo la dualidad hombre enamorado/mujer desdenosa— 
aunque no sabemos a cuales personajes exactamente se referia Cupido 
en su monologo, ni tampoco si el principe tan esperado por todos 
tendria otra funcion ademas de la de dar solemnidad y lujo a la caceria. 

Si analizamos ahora la segunda comedia, Las firmezas de Isabela, 
que Gongora compone en 1610 (y la fecha es cierta porque nos la 
proporciona Antonio Chacon, amigo de Gongora y transcriptor de su 
obra), vemos que se abre tambien con un monologo. El personaje que 
se encuentra ahora en las tablas es un joven, Marcelo, que se esta 
reprochando a si mismo. Curiosamente en sus palabras vuelve a 
aparecer el nombre de Cupido, pero no como protagonista del enredo, 
sino como antonomasia de su sentimiento amoroso, y en seguida nos 
damos cuenta de que el tono de estas palabras es muy diferente, mas 
culto, sustancialmente criptico e hiperbolico. Despues de los 61 versos 
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que encierran su queja, el espectador tiene todavia una idea confusa de 
su situation; haciendose camino a traves de numerosas alusiones 
mitologicas (Atlante, el ave Fenix, el heroe griego Hercules, los crueles 
Tiestes, Diomedes y Busiris) ha entendido solo, por su calificarse 
"amante mudo" y por otras esparcidas referencias, que su amor es 
culpable y que no puede declararse, puesto que afecta a sus mismos 
huespedes. Tampoco la llegada a escena de Fabio consigue aclarar la 
situation, aunque otros datos se anaden para connotar nuestro 
personaje: ha tenido una antigua amante Livia que quiza podria ser 
ahora la causa de sus angustias, y es huesped de Fabio quien le ofrece 
su ayuda recordando los beneficios que a su vez ha recibido cuando 
estuvo enfermo en casa del amigo. 

Asi cumpliendo con su deber de guardar el secreto, Marcelo no 
descubre ni a Fabio ni al espectador el motivo de su congoja, y se limita 
otra vez a indirectas e indescifrables alusiones: el gusano que roe el 
bello artesonado dorado del palacio, el aspid que se esconde en el prado 
verde (vv. 96-101), Hercules que sera enganado por Atlante y por Caco, 
y Argos que en vano vigilara a lo, que Juno le ha conf iado transf ormada 
en vaca (w. 116-25,128-35). Cuando finalmente, en la escena 3a, entra 
el criado Tadeo esperariamos reconstruir los antecedentes de nuestra 
historia, pero Fabio y Marcelo se apartan para hablar en secreto, y 
cuando vuelven a dialogar en voz alta lo hacen solo para revalidar que 
su acuerdo debe quedar escondido y que, sobre todo, no debe llegar a 
los oidos de la hermana de Fabio, Violante. A su vez Tadeo, que 
mientras tanto ha llenado el vacio de la escena con un monologo, nos 
entretiene (y podria parecer ironico) subrayando la actitud habladora 
de los criados, y con esta su deseo irresistible de contarlo todo; no 
obstante no va mas alia de estas afirmaciones, y cuando poco despues 
Fabio lo interroga sobre la identidad de un compatriota suyo, Camilo, 
sigue ganando tiempo con bromas o dirigiendose al publico en apartes 
sucesivos para afirmar otra vez su incapacidad de guardar un secreto. 
De nuevo, toda aclaracion se aplaza. 

Por supuesto, siguiendo adelante el dialogo, el espectador llegara 
a intuir los antecedentes del enredo, pero nunca de manera liana, sino 
lenta y parcialmente, ligando entre si las diferentes informaciones o 
indicios que se le han ido ofreciendo de manera esparcida. Tadeo, por 
ejemplo, revelara a Fabio algo —no todo— de la identidad de Camilo 
(es un joven, hijo de un mercader, que sirve como cajero al vecino 
Octavio), aunque no descubrira sus objetivos: ha venido a Toledo para 
hacer una no precisada "experiencia" que puede ser fruto de 
"curiosidad" o de "impertinencia" (w. 263-65). Del mismo modo poco 
despues dira a Violante (y descubriremos luego que se trata de una 
verdad aparente) que su hermano quiere que Marcelo se case aquel 
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mismo dia con su vecina Isabela (vv. 340-41). Sin embargo ambas 
informaciones ocasionan interesantes reacciones: Marcelo se perturba 
al ofr que Camilo es rico y que podria ser un buen partido; Violante — 
que habfa entrado quejandose de alguna traicion amorosa— se altera 
al saber que Marcelo esta a punto de casarse. Citas, chistes, 
insinuaciones siguen distrayendonos hasta que llegamos a dos largos 
relatos. El de Fabio, dirigido al criado —que nos enfoca mejor su 
relation con Marcelo—, evoca el viaje que han hecho juntos dos anos 
antes, su enfermedad, las afectuosas curas recibidas y la desventura 
actual del amigo, que vive escondido en su casa para huir de las 
consecuencias de su amor por Livia y de la ira de los parientes de un 
rival que ha matado en un duelo (vv. 456-635); y el monologo de Tadeo, 
dirigido al espectador, donde por fin -^pero estamos ya en el v. 665— 
encontramos informaciones importantes. 

Despues de haber aludido, entre muchas metaforas, a la traicion 
que Marcelo esta organizando en contra de Fabio, nos informa en efecto 
que su verdadero dueno no es este, sino un mercader sevillano llamado 
Lelio, quien siguiendo la decision de su padre deberia casarse con 
Isabela, la hija del vecino Octavio. Anade ademas que Lelio no es otro 
sino aquel Camilo que (ya lo sabemos) sirve al viejo Octavio como 
cajero. La "experiencia" antes aludida es, pues, su simulada identidad, 
con la que espera conocer en incognito a su prometida. El stibito 
enamoramiento de Isabela y su propia condition (aunque fingida) de 
cajero, es decir de hombre socialmente inferior, lo inducen a sospechar 
de la firmeza de la mujer y lo empujan a ponerla mas veces a prueba. 
Al mismo tiempo ademas ha pedido a su criado Tadeo que sirva en 
casa de Fabio, para controlar al que considera un posible rival suyo 
(vv. 665-813). 

Finalmente, pues, quedan reconstruidos los antecedentes por lo 
que se refiere a la pareja Lelio-Isabela que, lo descubrimos ahora, son 
los verdaderos protagonistas de la comedia. Falta en cambio todavia 
un claro enfoque por lo que se refiere a las vicisitudes de Marcelo, 
cuyo lamento ha iniciado la comedia; pero nada se anade en las tres 
escenas sucesivas, las cuales no marcan una progresion en la 
information sino solo en el enfoque psicologico de Lelio. El espectador 
debera esperar entonces hasta la escena l l a d e l acto II para tener la 
seguridad de que la traicion actuada por Marcelo consiste precisamente 
en haber seducido a la hermana de su huesped Fabio. Y mas tiempo 
aiin debera esperar para darse cuenta de que otras ficciones, puestas 
en marcha antes del comienzo de la comedia, complican el enredo: 
Fabio que ha decidido casarse con Isabela a pesar de la existencia del 
prometido Lelio; Marcelo que, para complacerle, debera fingirse Lelio; 
etc. Estos enganos por supuesto ponen en marcha otras mentiras, celos, 
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congojas y apuros; y a todo esto se anaden los equivocos ocasionados 
por la porfia de Lelio que no cree en la constancia de su amada Isabela. 
Asi en un subseguirse de situaciones enmaranadas y de ficciones de 
sentimientos llegamos al desenlace que, ya definido el papel de todo 
personaje y sus objetivos, se centra solo en el divertimiento y en el 
gusto de la fiction. Disfraces, embustes y negaciones se amontonan 
construyendo una "hiperbole" de enganos que se desarrolla por fin 
ante el espectador de manera clara. La dificil reconstruction del enredo 
tiene pues en este hilarante final su inevitable conclusion. 

Si pasamos luego a considerar el estilo culto de la comedia, nos 
damos cuenta en seguida de que implica sin exclusion a todos los 
personajes, sean duenos o criados, puesto que las referencias 
mitologicas, las metaforas, las perifrasis, las paronomasias, etc., en 
suma la mas variada gama de figuras ret6ricas abunda tambien en las 
intervenciones de Tadeo. Es verdad sin embargo que de vez en cuando 
el dialogo se relaja en una dimension linguistica cotidiana, de mera 
aunque elegante comunicacion. El texto de la ultima comedia, El doc­
tor Carlino, en cambio parece no dejar espacio a un lenguaje que no sea 
metaforico o alusivo. Las metaforas, las comparaciones, las referencias 
cultas y los juegos semicos se subsiguen sin parar implicando, una vez 
mas, a todos los protagonistas. A menudo la palabra elegida para 
construir una disemia o una metafora se encadena con otras en una 
sucesion de alusiones diferentes, o es valorada en sus variadas 
acepciones (reales o metaforicas) por personajes diversos que, en un 
rapido intercambio de preguntas y contestaciones, parece casi que 
quieran agotar todos sus posibles matices semicos. Es indudable, pues, 
que esta concentration culta del lenguaje pondria aiin mas dificultades 
al espectador, que para entender el dialogo y la action desarrollada en 
la escena, deberia realizar un trabajo de descodificacion constante, 
yendo mas alia de lo declarado en metaforas, antonomasias y exempla 
para llegar a los objetos, personajes y situaciones que le corresponden. 

Por el contrario la estructura del enredo, con respecto a Las firmezas 
de Isabela, es menos complicada; desde la escena l a conocemos al 
protagonista (cuyo nombre ofrece el titulo a la comedia), y con el a los 
elementos fundamentales que guiaran la trama. Esta vez el comienzo 
no lo constituye un monologo sino un dialogo, y es a Carlino a quien le 
toca la primera intervention: esta intentando convencer al amigo 
Gerardo de que no vengue su deshonra de manera cruenta. Ya en los 
primerisimos versos aparece el tema-base de la comedia, o sea el 
deshonor y la necesidad de su venganza. Ademas, inmediatamente 
despues descubrimos que son dos los varones que han atentado contra 
el honor de la mujer amada por el joven (vv. 41-45, 51-55) y que, por 
consiguiente, tambien la inevitable revancha debera ser duplicada. Del 
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mismo modo es suficiente llegar al v. 160 para enterarnos del remedio 
no cruento y no acostumbrado que el doctor propone como alternativa: 
la deshonra de Gerardo sera bien vengada si la compensa una deshonra 
igual que afecte a sus dos amigos traidores. 

La comedia se desarrolla coherentemente con estas premisas 
presentando la organization y la actuation de los dos enganos-
venganzas, y al mismo tiempo, casi para confirmar la necesidad in­
cludible de una punicion ejemplar, las tentativas insistentes y paralelas 
de Tancredo y de Enrico para substraer a Casilda a su novio Gerardo. 
El papel de cada personaje se define asi de manera evidente como su 
psicologia, y mas lentamente se insinuan otros elementos que 
contribuyen a reforzar la atmosfera de total engano que caracteriza 
esta pieza: la venalidad de Lucrecia —mujer de Tancredo—, la 
oportunidad de Enrico, la ambigiiedad de Casilda y la constante actitud 
mentirosa del doctor. Pero, como ya hemos dicho, el esfuerzo por 
parte del publico aqui seria el de descodificar un lenguaje siempre 
saturado y alusivo, mas que el de reconstruir los antecedentes del 
enredo. Es interesante, por esto, la datacion de la comedia, que remonta 
a 1613 (como consta en el ms. de Antonio Chacon), es decir, 
precisamente al periodo en el que Gongora escribio sus poemas. 

Despues de muchos anos de silencio, pues, don Luis nos ofrece 
durante un arco de tiempo muy restringido dos piezas por un total de 
mas de cinco mil versos. Es verdad que la temporada entre 1610 (fecha 
de composition de Las firmezas de Isabela) y 1613 es muy fecunda, pero 
quiza influiria en su vuelta al genero dramatico tambien la composition 
del Arte nuevo de hacer comedias, que Lope de Vega redacta en 1608 
para los "ingenios nobles" de la Academia de Madrid y que publica 
por vez primera en 160910. A este pequeno tratado que aunque escrito 
por encargo anadia un enfoque teorico a las muchas comedias del Fenix 
ya representadas, Gongora contestaria al ano siguiente con su larga y 
articulada comedia Las firmezas de Isabela. Despues, ya compuesta la 
Fabula de Polifemo y Galatea (en 1612) y la Soledad primera (en los primeros 
meses de 1613), su 'diferente' idea de teatro la confirmaria, de manera 
decidida y por segunda vez, con El doctor Carlino. 

Por otra parte es significativo que, en el desenlace de Las firmezas 
de Isabela, el viejo Octavio mencione como dramaturgos ejemplares a 
Lope de Rueda y a Torres Naharro (vv. 3229, 3390); y que El doctor 
Carlino se caracterice por una desacostumbrada "fluidez" escenica que 
—cambiando la ambientacion sin que el dialogo se interrumpa o varien 
los personajes— implica un fondo sin decorado (Jammes 428-35) 
(frecuente en la primera mitad del siglo XVI). Ademas, la mayor 
dificultad estilistica de esta tercera comedia, su indudable progresion 
en lo culto, se explica bien si la insertamos en el marco de las Soledades, 
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puesto que ambas —la primera parte del poema y la pieza teatral— 
remontan al mismo 1613. Antes, podriamos hasta arriesgar la hipotesis 
de que Gongora escribiera El doctor Carlino11 sobre todo entre mayo y 
el otoho, o sea durante aquellos meses de descanso que transcurren 
entre la composition de la Soledad primera y el comienzo de la Segunda12. 
Por otra parte la indiferencia hacia el "vulgo" que expresa uno de los 
protagonistas de la comedia, Gerardo, 

Que el vulgo se satisfaga 
no lo solicito, amiga, 
antes le dejo que diga, 
como el me deje que haga (vv. 1309-13), 

reforzada por la condena de la necedad: 

es impertinente y vaga 
la satisfacion del necio (vv. 1313-14) 

y por la asociacion vulgo-ignorancia propuesta por Lucrecia: "del vulgo, 
en todo ignorante" (v. 1300), se opone de manera hasta demasiado 
evidente a lo afirmado por el Fenix ("como las paga [las comedias] el 
vulgo, es justo / hablarle en necio para darle gusto," Arte nuevo, w . 47-
48). Se confirma asi una vez mas la voluntad de Gongora de dirigirse 
solo a un publico seleccionado que considera "la oscuridad del poeta" 
como estimulo para su ingenio y que (como escribio por aquellas fechas 
en defensa de sus Soledades) sabe quitar la "corteza" exterior de unos 
versos para "descubrir lo misterioso" que encubren13. 

Un teatro este gongorino, en suma, 'clasico' y culto, donde el 
elemento retorico y lirico se anaden al estructural para elevar el genero 
dramatico a una medida epica; y donde nos parece importante seguir, 
al lado del ritmo escenico de la action —con los personajes que salen y 
entran (y que la moderna division en escenas subraya)—, tambien aquel 
otro, mas sobreentendido compas del texto que por su misma definition 
el teatro en verso nos ofrece, es decir el ritmo de la poesia. Cada 
comedia presenta pues, desde este punto de vista, una configuration 
diferente: mas dinamica y variada la de Las firmezas de Isabela donde el 
alternarse sucesivo de tercetos, redondillas, estancias, decimas, etc. 
divide el acto I en quince secciones, el II en catorce, y el III en seis14; 
mas estatica en cambio la de El doctor Carlino donde los 1224 versos 
que forman el acto I corresponden solo a cuatro ritmos distintos: las 
coplas reales, un soneto, el romance y las redondillas15, e igualmente 
poco variado es el acto II reducido a una sucesion de estancias, decimas, 
redondillas, quintillas y de nuevo redondillas16. 
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La estructura del corto fragmento de la Comedia venatoria es, 
inevitablemente, mas simple: los tercetos encadenados corresponden 
a la escena la, las octavas reales a la 2a, las redondillas a la 3a y 4al7 (con 
una ligera imperfection entre el comienzo de las redondillas y la entrada 
en la escena de Camila y Cintia en la 3al8). Es iniitil sin embargo buscar 
en las otras dos comedias una correspondencia parecida, puesto que 
en Las firmezas de Isabela las quince secciones ritmicas del acto I se 
distribuyen en solo nueve escenas, las catorce del II se dilatan en 
veinticinco y las seis del III en veintitres; y del mismo modo en El 
doctor Carlino las cuatro secciones ritmicas del acto I y las cinco del II 
se ajustan a las ocho escenas del I y del II acto. 

Es evidente que los ritmos de la escena y del dialogo son muy 
diferentes, y que las coincidencias son solo ocasionales. Lo que se 
destaca inmediatamente, por ejemplo, es el continuo ir y venir de los 
personajes en Las firmezas de Isabela, mientras que en El doctor Carlino 
la presencia del medico es predominante como su papel de protagonista 
(no deja las tablas durante todo el acto I). En particular, si para las 
escenas el punto de referenda es el movimiento, para el compas metrico 
lo es mas bien un personaje, un estado psicologico o una situation. 
Piensese por ejemplo, en las Firmezas de Isabela, en el madrigal que 
aisla, dentro de la sucesion de las redondillas, las palabras pronunciadas 
aparte por Violante (vv. 286-9519); o en el largo monologo de Tadeo 
(vv. 665-826) donde los primeros cinco versos siguen el ritmo de las 
coplas reales que han caracterizado el final de la escena anterior, 
mientras los versos restantes se dividen aun en tres partes: cincuenta y 
un versos de redondillas, ciento y pico de romance y otros nueve de 
redondillas. Ya en estos escasos ejemplos vemos el extremo cuidado 
que el autor pone en la correspondencia entre ritmo y contenido, puesto 
que el madrigal subraya la queja amorosa de Violante y la alternancia 
de coplas, redondillas, romance y redondillas —que constituye el 
monologo del criado— acompana respect ivamente su rapido 
comentario sobre la actitud de Fabio, sus consideraciones sobre los 
reproches recibidos, su relato de los antecedentes, y por fin su intention 
de buscar a Camilo. Igualmente, en El doctor Carlino, las coplas reales 
delimitan el coloquio entre Gerardo y el doctor (w. 1-390), las estancias 
destacan la alabanza de la hermosura de Lucrecia (vv. 1225-68), y la 
sucesion soneto-romance marca — en el monologo del medico (vv. 391-
520)— su invocation a la "diosa de la salud" (v. 518) y su sucesiva 
narration. 

Hay que anadir ademas que, desde un punto de vista metrico, estas 
piezas se presentan como bastante variadas, ya que a las formas mas 
usuales (como romances, redondillas, decimas, sonetos, etc.) se ahaden 
otros ritmos: tercetos, estancias, octavas reales, quintillas, coplas reales 



46 so Laura Dolfi 

y canciones. De todos modos, si Gongora rechazo decididamente los 
consejos del Arte nuevo por lo que se refiere a la estructura de sus 
comedias, por lo que atane a la metrica no faltan coincidencias con las 
costumbres de su epoca. Los tercetos de endecasilabos y heptasilabos 
encadenados que abren la Comedia venatoria y Las Firmezas de Isabela, y 
que subrayan respectivamente la identidad disfrazada del dios Cupido 
y la atormentada pena amorosa de Marcelo, corresponden bien a lo 
af irmado por Lope en el Arte nuevo: "son los tercetos para cosas graves," 
(v. 311). Absoluto es tambien el respeto de Gongora por la topica 
asociacion relato-romance que el Fenix habia sancionado — "las 
relaciones piden los romances," (v. 309)—; aunque mas de una vez, y 
acabamos de verlo con las narraciones de Tadeo y de Carlino, pone el 
relato al final de intervenciones mas largas y metricamente variadas20. 
Las decimas, en cambio, no las utiliza "para quejas"21, sino para expresar 
en el dialogo amabilidad o alegria: piensese, en Las firmezas de Isabela, 
en los generosos y reciprocos ofrecimientos de Marcelo y Fabio (vv. 
106-45), en la dichosa espera del prometido por parte de los diferentes 
personajes (w. 2017-138) y en las enhorabuenas en vista del matrimo-
nio inminente (vv. 2535-73); y en El doctor Carlino en el agradecimiento 
halagado de Lucrecia por las alabanzas recibidas (vv. 1269-1328). 

Escasa es finalmente la utilization del soneto, que el Fenix 
aconsejaba para los momentos de espera22 y que aparece solo tres veces 
en el teatro de don Luis: dos veces en Las firmezas de Isabela, cuando 
Camilo cierra solemnemente el acto I con unas consideraciones sobre 
los riesgos que la defensa del honor le impone (w. 1026-39) y cuando 
Violante, en el acto II, expresa su desilusion por la supuesta traicion de 
Marcelo (vv. 1935-48); y una vez en El doctor Carlino cuando en el acto 
I, y ya lo hemos mencionado, el medico rinde homenaje a la ciencia 
medica y confiesa estar usurpando los papeles de su hermano fallecido 
(vv. 391-404). En efecto, las formas metricas que acompanan los 
monologos son sobre todo otras: las redondillas (vease el comentario 
de Camilo sobre la prudencia del viejo Octavio, vv. 894-907; y el de 
Marcelo sobre las pruebas a las que Fabio quiere someter su amistad, 
w . 1424-51), el madrigal (Violante que lamenta la breve duration de 
su esperanza amorosa, vv. 1530-38; e Isabela que, cerrando el acto II, 
confirma su constancia a pesar de la desconfianza de su enamorado, 
w . 2139-45), o aun los ya recordados tercetos encadenados que destacan 
la entrada a las tablas de Marcelo y de Cupido al comienzo de las 
Firmezas de Isabela y de la Comedia Venatoria. 

Es verdad de cualquier modo que los momentos en los que los 
personajes quedan solos son pocos, puesto que sus comentarios y 
reflexiones se colocan mas a menudo en los numerosisimos apartes 
que caracterizan el teatro de don Luis23 y que, aunque de costumbre 
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siguen el ritmo del dialogo, pueden estar marcados tambien, a la par 
de los monologos, por madrigales, estrofas aliradas, etc. Y si las 
redondillas constituyen la forma metrica dominante que se asocia, por 
consiguiente, mas al desarrollo del enredo que a un especifico "sujeto" 
tratado24, las octavas reales y las estancias se ligan en cambio, y en las 
tres comedias, a un tema intencionadamente solemne, a un momento 
de descanso y de contemplation que marca siempre el ingreso en escena 
de dos personajes: Silvio y Floriscio, Galeazo y Emilio, Gerardo y 
Lucrecia. Me refiero a la description de la caza en la Comedia venatoria, 
a la de Toledo en Las firmezas de Isabela y a la de la bella Lucrecia en El 
doctor Carlino. 

Los treinta y un versos (60-91) que forman la primera nos 
introducen, por medio de las palabras de Silvio y ya con la escena II, 
en el ambiente propio de los cazadores, que la presencia del principe 
ha conseguido potenciar hasta la hiperbole: mil cazadores con mil 
cuernos, un centenar de halcones y gran cantidad de perros que rastrean 
la montana sin parar, en suma un riquisimo aparato que llena todo el 
ambiente de movimiento y de sonoridad (latir de perros, relinchar de 
caballos, piar de halcones, etc.) negando toda posibilidad de escape a 
las diferentes presas: sean garzas o ciervos. Al haber quedado 
interrumpida la pieza ya en el v. 355, es dificil establecer la funcion que 
tendrian en la comedia estas octavas, cuya colocacion inmediatamente 
despues del monologo de Cupido, establece de todos modos un siibito 
paralelismo entre las dos 'autoridades' (la real y la divina) y el inevi­
table exito de sus cacerias; puesto que es obvio que si ningiin animal 
puede sobrevivir a la monteria del principe (diferente es la situation 
de una normal caceria, y lo vemos en la escena 3a25), tampoco la 
desdenosa cazadora podra esquivar la dorada flecha del dios 
disfrazado. 

Analogamente, y todavfa mas hiperbolica es la description de la 
ciudad de Toledo (vv. 2146-2233) que, por estar edificada encima de 
una colina, se parangona a una montana "precipitante" y luego, en un 
subseguirse de confrontaciones siempre mas audaces, se acerca a 
turbantes africanos, a tocas listadas de oro, a coronas imperiales, a 
minas del Potosi o a famosos obeliscos. A este enfoque general se 
anade luego el recuerdo de sus famosos monumentos: la catedral, el 
alcazar, el rfo Tajo, el castillo de San Servando, etc.; una cantidad de 
versos y de pormenores que solo se justifica como homenaje rendido 
por Gongora a sus amigos toledanos26. Lo que sin embargo nos interesa 
destacar es que estos versos, que aparentemente no tienen nada que 
ver con los personajes de la comedia o con el enredo, vuelven varias 
escenas mas tarde y con una finalidad completamente distinta. Las 
metaforas ahora mencionadas como elogios de la grandeza , 
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importancia, belleza y estratificacion historica de Toledo se hacen en 
efecto sintesis expresiva de la intensa deception del viejo Galeazo. 
Cuando en efecto, llegado el desenlace, asistimos al multiplicarse de 
las mentiras y de las burlas que implican a los viejos, y Galeazo ve a 
un joven que finge ser su hijo y a su hijo que finge ser otro y que hasta 
lo niega desmintiendo que es su padre, la ciudad que ha exaltado poco 
antes se transforma: ya no es una Toledo-Capitolio, o sea un centro 
politico y religioso ejemplar (como ha afirmado completando las 
alabanzas de Emilio, v. 2178), sino una Toledo-Ginebra, o sea un lugar 
heretico donde no hay certidumbres, ni respeto hacia los deberes 
familiares (v. 3406). E inmediatamente despues, es suficiente una rapida 
referenda al "turbante", a la "corona", al "Potosi" que aparecen en el 
desesperanzado interrogante de Galeazo: "^Es esta la gran corona? / 
^el turbante? ^el Potosi?" (vv. 3410-11), para llamar a la memoria del 
espectador con solo dos sinteticos octosilabos (el ritmo ahora no es el 
de las octavas reales sino el mas fluido de las redondillas), todas las 
metaforas, las perifrasis y las antonomasias que se han subseguido 
durante los casi cien versos que han abierto solemnemente el acto III, 
y que adquieren asi una concreta y bien calibrada funcionalidad 
dramatica. 

Si en este caso Gongora ha construido una perfecta correspondencia 
entre forma y contenido sublime para pasar luego — sustituyendo el 
nivel estetico (belleza del lugar) con el nivel patetico (desesperacion 
de un padre) — a un significado diferente (ciudad ya no bella, sino 
inhospitalaria y falsa), un analogo contraste positivo/negativo se repite 
con la description de la belleza de Lucrecia en su ultima comedia, El 
doctor Carlino. Aqui es una sucesion de estancias la que acompana la 
identification de la mujer con una diosa (ora Venus, ora Juno, ora Palas), 
y su sublimation implica tambien a Gerardo que, por su medio, se 
eleva a la par de Ganimedes a la altura del Olimpo. Como en Las 
firmezas de Isabela, al ritmo solemne se une un lenguaje culto (saturado 
de metaforas, de hiperboles y de antonomasias), idoneo para 
representar un alto contenido. Ahora sin embargo, para conseguir un 
inevitable efecto de ludus, no se ofrece una faceta diferente de una 
description hecha anteriormente, sino que se construye un texto 
disemico y cuya doble posibilidad de lectura (la encomiastica explicita 
y la denigratoria sobreentendida) resulta hasta demasiado evidente. 
Mientras, en Las firmezas de Isabela, el espectador, bien enterado de las 
astucias de Lelio y de sus jovenes complices, se divertia ante la sorpresa, 
el enfado y la desesperanza de Galeazo y Emilio, en El doctor Carlino el 
efecto comico deriva solo de la complicidad que el personaje establece 
con su (teorico) publico. Son los dos conscientes de la finalidad ironica 
que guia a Gerardo — y por medio de el a Gongora— a aplicar un 
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metro y un estilo sublime a un argumento inadecuado: la Lucrecia 
alabada como una diosa es en realidad una mujer infiel, venal y 
deshonesta. 

Es ademas en El doctor Carlino donde encontramos tambien otra 
prueba del extremo cuidado que don Luis pone en conservar siempre 
una estricta relation entre contenido del dialogo y forma metrica 
utilizada. Cuando, en el final del acto II, el medico se rie del viejo y 
enfermo don Tristan (prometido de la joven Leonora) e intenta 
impresionarlo con su sabiduria y con un largo elenco de autoridades y 
citas (Galeno, Avicena, frases en latin o en griego, refranes, etc.) para 
obligarlo a declarar su edad avanzada, su tono es burlesco, sus palabras 
griegas deformadas o inventadas, y sus prescripciones o acreditados 
consejos ajustados a un objetivo jocoso evidente. Asi las redondillas 
que han marcado el dialogo hasta aquel momento, despues de los 
primeros dos versos, se interrumpen y dejan espacio a siete quintillas 
(vv. 1901-35), mientras que las rimas se hacen intencionadamente 
agudas, y se organizan segiin un esquema inusual. No hallamos una 
acostumbrada combination alternada (ababa, abbab, abaab, etc.), sino 
una disposition de cinco rimas diferentes (abcde) que se repiten 
paralelamente en cada estrofa. 

Ademas, cuando empezamos a leer la primera quintilla y las 
nociones de doctrina medica que Carlino quiere transmitir a su viejo 
paciente, nos damos cuenta de que el numero de los versos de cada 
estrofa corresponde al numero de las vocales (cinco) y de que las rimas 
se subsiguen ordenandose en una secuencia no casual, que corresponde 
perfectamente a la del alfabeto: a-e-i-o-u: 

Galeno que enseno ya 
a todos el A, B[e], C[e] 
de nuestro arte, y mas a mi 
que soy en nuestra edad yo 
de los medicos el Bu. (vv. 1901-05) 

Las doctas invenciones que Carlino dicta al viejo Tristan en su 
burlesca clase se refuerzan entonces de esta manera diferente y mas 
sobreentendida, ya que el eco fonico de las vocales, que nos acompana 
durante treinta y cinco versos, parece ofrecerse como paciente 
reiteration didactica que estimula al aprendizaje hasta a su obstinado 
y refractario alumno. Y tambien le confirma al medico aquel papel 
'docente' que el mismo ha elegido, ya desde el comienzo de la comedia, 
intentando convencer al amigo Gerardo con sus astutos (y falsos) 
consejos. 
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Por otra parte, a las conexiones entre contenido del dialogo y forma 
metrica o a las entre dialogo y rima, que hemos senalado hasta ahora, 
se anaden mas claros vi'nculos entre tema-base del enredo y tropos 
util izados. En Las firmezas de Isabela, cuyos protagonistas son 
mercaderes o hijos de mercaderes, sobran por ejemplo (y esto puede 
ser obvio) las referencias al dinero o a todo lo que pertenece al campo 
semantico del trato comercial. Lo que sin embargo es interesante 
destacar es que este espiritu mercantil se extiende a contextos diferentes: 
la description de un paisaje, la alusion al sentimiento amoroso, la 
actitud doble del enamorado, etc.27. Analogamente, en El doctor Carlino, 
sobran citas de personajes o episodios del Antiguo Testamento siendo, 
por el contrario, el contexto de la comedia desacralizador de todo 
principio honrado28. 

El hecho de que los campos semanticos a los que Gongora recurre 
son diferentes, y propios de cada comedia excluye, sin duda, toda 
posibilidad de que el autor haya construido sus imagenes metaforicas 
como asociaciones libres, dictadas por la casualidad del momento o 
por un automatismo topico en el interior del lenguaje culto. Es evidente, 
en cambio, que don Luis, al escribir sus piezas, ha tenido por delante, 
y constantemente, todos los diferentes elementos que componen sus 
dramas: el movimiento escenico, los coloquios de los personajes, la 
polisemia de los tropos, el ritmo metrico, las rimas, etc. Los sectores 
culrurales a los que acude, ademas, son cada vez distintos: tradition 
literaria, conocimientos biblicos, fantasia metaforica, sensibilidad 
melica, etc. 

A esta voluntad exhaustiva, y no a f alta de imagination, me parece 
que hay que ligar tambien la presencia de otras fuentes que Gongora 
utiliza, no ya para la construction de imagenes, de sintagmas o de 
dificiles alusiones, sino mas bien para el desarrollo del enredo. Vemos 
asi que la Comedia venatoria se liga a la Aminta de Tasso29, que El doctor 
Carlino cita un episodio del Decameron de Boccaccio y que en Las firmezas 
de Isabela hay huellas de hasta cuatro comedias: de / Suppositi de 
Ludovico Ariosto, de £/ mercader amante de Gaspar de Aguilar y de 
Virtud, pobreza y mujer y Lofingido verdadero de Lope de Vega30. Estos 
textos, que remiten a generos y a autores diferentes, tendrian, pues, 
para Gongora una funcion parecida a la atribuida a metaforas, 
antonomasias, disemias y rimas, es decir, la de otorgarle tambien al 
enredo aquella misma estratificacion culta que caracteriza en sus 
distintos niveles (estilistico, semantico, melodico) el dialogo y los 
monologos de los varios personajes. 
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Notas 

'El sintagma "vulgar aplauso" proviene, como es sabido, de Lope de Vega, 
Arte nuevo de hacer comedias, v. 46. Emilio Orozco Diaz enfoca bien la 
competencia entre estas dos figuras en su Lope y Gongora frente afrente. 
2Comparto la opinion expresada por Jammes en La obra poetica de Don Luis de 
Gongora y Argote 364-66. 
3Veanse el final coloquio entre Balaja y el rey en el rom. 15 "Aquel rayo de la 
guerra" (fechado 1584) o entre el moro y su dama en el rom. 21 "Triste pisa y 
afligido" (1586), el dialogo entre el soldado espanol y la bella africana en el 
rom. 23 "Servia en Oran al Rey" (1587), el entre Violante y el mozo en el rom. 
35 "Tendiendo sus blancos panos" (1591), etc. Vease, come ejemplo en los 
romancillos, la platica entre madre e hija en el 30 "Lloraba la nina" (1590). 
Me refiero a la numeration en Obras completas, Juan e Isabel Mille y Gimenez, 
eds. 
4Piensese, por ejemplo, en los dialogos de la tela con el soldado (son. 253 
"Tengoos, senora tela, gran mantilla", fechado 1588) o de Juan con su tia 
(son. 297 De la Jornada de Earache, compuesto probablemente en 1608). 
5Veanse el dialogo entre Bras y Carillejo en la letr. 176 A la purification de 
Nuestra Senora (1615) y en las dec. 198 De un caballero que habia de hacer una 
Jornada a Italia (1622); las preguntas dirigidas a la moza casada con un viejo 
en la letr. 114 "^Porque llora la Isabelitica?" (1600); la conversation de Juana 
con Clara o de Gil con Bras respectivamente en las letr. 138 y 139 En la fiesta 
del Santisimo Sacramento (1609); los parlamentos de Gil con Carrillo, de un 
espanol con un portugues, de una esclava negra con su primo, etc. en las letr. 
166,167,169,170,171,174 y 179 Al nacimiento de Cristo Nuestro Senor (escritas 
en 1615 y 1618); el dialogo entre pastores y negros en la letr. 175 En la fiesta de 
la adoration de los Reyes (1615) o de dona Menga y don Pascual en la 215 "Dona 
Menga £de que te ries?" (1626), etc. 
6En Cuatro comedias de diversos autores (recopiladas por Antonio Sanchez, 
C6rdoba,1613). En este volumen se publico por vez primera; y se volvio a 
imprimir en Madrid cuatro anos despues con el titulo Cuatro comedias famosas 
de don Luis de Gongora y Lope de Vega Carpio (recopiladas por Antonio Sanchez, 
Madrid 1617). Se incluyen en estas dos ediciones, con la gongorina: La comedia 
de los Jacintos y celoso de si mismo y El lacayo fingido de Lope de Vega, y la 
anonima Las burlas y enredos de Benito. 
7En el ms. Estrada (con las otras dos comedias), en el conocidisimo ms. Chacon 
de las Obras, en los mss. titulados Cuaderno de varias poesias de la Bibl. National 
(con El doctor Carlino), etc. Entra ademas con El doctor Carlino y la Comedia 
venatoria en la edition madrilena de Todos las obras en varios poemas recogidos 
por Gonzalo de Hoces y Cordoba en 1633. Para un panorama completo remito 
a mi edition del Teatro completo de Gongora. 
8Acusacion esta ya rechazada, entre otros, por Espinosa Medrano en su 
Apologetico: "Eso imperfecta, eso por acabar . . . es mucho mejor, que lo muy 
concluido y sellado de otros" (fol. 31v). 
9Ya Robert Jammes senala la derivation de este episodio de la Aminta de 
Torquato Tasso 369-70. 
'"Sobre la composition y datacion del Arte nuevo remito al estudio preliminar 
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de Juana de Jose Prades a su edition 3-10. 
"Muy escasas son las composiciones breves seguramente escritas en 1613: el 
rom. 68 Lisonjea a dona Elvira de Cordoba, las decs. 158 A un letrado llamado por 
mal nombre "El licenciado Mojon", 159 "Don Juan soy del Castillejo" y 160 De 
unas empanadas de un jabali que mato el Marques del Carpio, a las que puede 
anadirse quiza el son. 317 Al padre Francisco de Castro. 
12Sobre la composition de las Soledades y sus diferentes redacciones, vease la 
introduction de Robert Jammes 14-21. 
"Vease la Carta de don Luis de Gongora en respuesta de la que le escribieron en 
Obras completas 896. 
14Se subsiguen en el acto I: tercetos encadenados (vv. 1-61), redondillas (62-
84), dos estancias (85-105), cuatro decimas (vv. 106-45), redondillas (w. 146-
285), un madrigal (286-95), redondillas (296-387), otro madrigal (388-95), 
coplas reales (396-455), un romance (456-639), coplas reales (640-69), 
redondillas (670-721), romance (722-826), redondillas (827-1025), soneto 
(1026-39). En el acto II: cancion (1040-79), redondillas (1080-1451), estrofa 
alirada (1452-57), redondillas (1458-1529), madrigal (1530-38), coplas reales 
(1539-658), redondillas (1659-1934), soneto (1935-48), redondillas (1949-2016), 
decimas (2017-138), madrigal (2139-45). En el acto III: octavas reales (2146-
233), redondillas (2234-57), romance (2258-485), redondillas (2286-533), 
decimas (2534-73), redondillas (2574-3553). 
,5Precisamente coplas reales (vv. 1-390), soneto (391-404), romance (405-521), 
redondillas (521-1224). 
16Veanse las estancias en los vv. 1225-68, las decimas en los 1269-1328, las 
redondillas en los 1329-900, las quintillas en los 1901-35 y, otra vez, las 
redondillas en los 1936-2015. 
17En los vv. 1-57 los tercetos encadenados (concluidos por un pareado: vv. 58-
59), en los 60-123 las octavas reales, en los 124-355 las redondillas. 
18Puesto que las dos cazadoras entran a mitad del v. 122 y la octava real, que 
escande la escena anterior, acaba en el v. 123. 
19Si el paso de la redondilla al madrigal coincide con la entrada de la mujer, 
la vuelta del madrigal a las redondillas no acompana alguna variation 
escenica. 
20En Las firmezas de Isabela, mientras que el relato de Camilo corresponde 
perfectamente a su intervention (vv. 2258-485) y el de Fabio (w. 456-639) lo 
anteceden dos versos pronunciados en aparte y que acaban la redondilla 
anterior (vv. 454-56), el de Tadeo, inmediatamente siguiente (vv. 722-817), 
constituye solo una parte de su intervention (vv. 665-826). Analogamente 
en El doctor Carlino el relato del medico (romance: w. 405-520) sigue a los w. 
389-90 pronunciados para despedirse de Gerardo (final de la redondilla an­
terior) y al ya citado elogio de la medicina (soneto, vv. 391-404). 
21"las decimas son buenas para quejas" (Arte nuevo, v. 307). 
22Vease: "El soneto esta bien en los que aguardan" (Arte nuevo, v. 308). 
23Baste citar como unico ejemplo el madrigal que Violante pronuncia en aparte 
al entrar al escenario antes de dirigirse a Marcelo, Fabio y Tadeo y que 
encierra su queja amorosa (vv. 286-95). 
24" Acomode los versos con prudencia / A los sujetos de que va tratando" (Arte 
nuevo, vv. 305-6). En particular para Lope las redondillas eran idoneas sobre 
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todo para las "[cosas] de amor" (v. 312). 
25En la que Camila y Cintia cuentan su desaventurada caza: el ciervo, aunque 
herido, ha conseguido huir, Cintia ha perdido su aljaba y a Camila se le ha 
roto la cuerda del arco. 
?6A los que el poeta dedico varios versos; piensese en los sonetos para Juan 
Rufo y Luis Vargas, en los versos para Luisa Cardona, etc. (relaciones todas 
ya recordadas por Jammes en La obra poetica 423). 
27Vease el capitulo "Lo spirito mercantile e lo smarrimento dell'io" en mi 
estudio II teatro di Gongora, "Comedia de las Firmezas de Isabela", vol. 1: 258-78. 
28He analizado la importancia de los temas biblicos en esta comedia en el 
articulo "Auctoritates y personajes ejemplares en El doctor Carlino" 73-92. 
29Como ya afirmado supra en la nota 9. Para un analisis detallado de la 
utilization de la Aminta en la Comedia venatoria y del Decameron en El doctor 
Carlino, veanse las notas de comentario a mi edition del Teatro completo y mi 
articulo "El teatro inacabado de Luis de Gongora: fuentes italianas (dos 
ejemplos de trasmutacion barroca)", en prensa. 
'"Para J suppositi, vease mi articulo "Una fuente italiana de Las firmezas de 
Isabela de Gongora"; para £/ mercader amante y Virtud, pobreza y mujer, Jammes 
417-21; y para Lofingido verdadero, mi estudio II teatro di Gongora 290-312 
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