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1. INTRODUCCION

El retrato de alegorias constituye un vehiculo eficaz para la presen-
tacion vivida de moralidades. En la obra de Quevedo, la construccion
de estas figuras es fertilisima por su belleza exornadora y su fuerza cen-
soria y laudatoria. Los macrotextos de asiento moral y satirico acogen
felizmente a las personificaciones, que suponen un vehiculo ameno y
evidente para la transmision de los contenidos, que en el autor tienen
un interés preferente por desenmascarar el vicio: su produccion atesora
retratos del Amor, la Verdad, la Justicia, la Fortuna, o el Tiempo, pero
sobre todo del prolijo mundo de desvarios que percibe su conciencia
desenganada: la Discordia, la Envidia, la Ira, la Blasfemia..., y como no,
el Desengaiio y la Muerte.

Por genética historica y una superdotada capacidad ecléctica, Que-
vedo aprovecha y reelabora los modos descriptivos que le brinda la re-
torica para la pintura personificada. La fabrica quevediana exprime las
competencias y modos de la personae descriptio, ya que en definitiva lo
que se tramita es la construccion de la persona (no real); y para su pres-
cripcion la época explotaba tiles retoricos y plasticos: Juan Luis Vives
por ejemplo, explicaba que «estas realidades espirituales se recubren de
una especie de mascara, como la pintura, y adquieren gran hermosura»'.
Desde esta optica, la comprension cabal de los disefios quevedianos ha-
bra de tener en cuenta la intensa energia retérica y plastica que invade
el universo ficticio de la personificacion y su labor conceptuosa.

! En su manual De ratione dicend:. Ver Elorriaga, 1991, p. 96, a cuyo estudio iré remi-
tiendo, por suponer una utilisima compilacién de retéricas espaiolas del Renacimiento, y
clasicas, en torno a la descriptio.

La Perinola, 9, 2005.
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2. LA poEsia

Un ambito con sobresaliente enargeia plastica es el de la poesia (pre-
ferentemente moral, satirico-burlesca y amorosa), donde es muy fre-
cuente que el vigor descriptivo se consiga diseminando los atributos
iconoldgicos de cada personificacion a lo largo del marco poético, lo que
genera la impresion evidente de la figura, que aparece como en un cua-
dro con sus insignias.

Quintiliano ya sefialaba que la pintura de la cosa como en un cuadro
constituia un modo de la evidencia. Otro modo evidente era el alegérico,
o la pintura «en imagenes sensibles» de «ideas abstractas, virtudes, vi-
cios»”. Quevedo, con su ingenio aglutinante, combina las posibilidades
de esta figura retorica, aqui una cualidad de la ekp/rasis, para dibujar
«ideas abstractas» (como la Justicia) «en imagenes sensibles» (como
una mujer), y como en un cuadro, con los simbolos emblematicos dise-
minados en el poema, para lo que con frecuencia el definido molde del
soneto hace de marco idoneo. La pintura de la Justicia que se integra
en el ambito moral de Polimnia constituye una instancia:

Arroja las balanzas, sacra Astrea,
pues que tienen tu mano embarazada;
y si se mueven, tiemblan de tu espada:
que el peso y la igualdad no las menea.
No estas justificada, sino fea: 5
y, en vez de estar igual, estas armada;
feroz te ve la gente, no ajustada:
{quieres que el tribunal batalla sea?
Ya militan las leyes y el derecho,
y te sirven de textos las heridas 10
que escribe nuestra sangre en nuestro pecho.
La Parca eres, fatal, para las vidas,
pues lo que hilaron otras has deshecho
y has vuelto las balanzas homicidas?®.

La energia descriptiva se tramita a través de la diseminacion atribu-
tiva: la Justicia aparece con «las balanzas» (vv. 1 y 14), la «espada» (v.
3), el «peso» (v. 4), y terrible presencia —«fea» (v. 5), <armada» (v. 6), y
«feroz» (v. 7). El efecto evidente se consigue por el presente verbal, la
semantica de ubicacion espacial (eszar), y marcadores videndi que ponen
a la persona a ojos vista o sub oculos subiectio* (feroz te ve la gente», v.
7). La Justicia no solo se efigia al modo emblematico sino que de hecho
concuerda con el cuadro iconolégico de su representacion familiar. El
propio Gonzalez de Salas apunta el valor pictérico referencial, al sefialar
en el soneto que «vulgar es su pintura con un peso de balanzas en una
mano y una espada en otra»°.

2 Ver Lopez Grigera, 1995, p. 135.

3 Ver PO, nim. 49.

* Es una expresion de Cicer6n, que Quintiliano recuerda para postular sobre la evi-
dencia. Ver Lopez Grigera, 1995, p. 135, n.
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Sus divisas son las mismas que se
divulgan en numerosos repertorios.
De todas sus expresiones, presento
un grabado de los Proverbios morales
de Cristobal Pérez (figura 1, 1618)
donde aparece como en el poema: ri-
gurosa, armada, con balanzas, y espa-
da. Como la quevediana que es
«Parca» «fatal» (v. 12), el mote del
emblema sefiala su virtual capacidad
para el exterminio: «<haya justicia aun-
que todo el mundo perezca». Lo que
resulta de los versos es una impactan-
te estampa por evidencia estatica,
cuya descripcion es guasi pictura in ta-
bella expressa®, hieratica y enérgica.

La referencialidad emblematica y
pictorica es también el mecanismo de
representacion en algunos textos sobre el Dios alado, Amor. El soneto
amoroso —ntm. 506— gira en torno a Amor como regidor del mundo,
version afin a numerosos emblemas:

Si dios eres, Amor, écudl es tu cielo?
Si sefior, éde qué renta y de qué estados?
{Adonde estan tus siervos y criados?
¢Dénde tienes tu asiento en este suelo?
Si te disfraza nuestro mortal velo, 5
{cudles son tus desiertos y apartados?
Si rico, édo tus bienes vinculados?
{Codmo te veo desnudo al sol y al yelo?
{Sabes qué me parece, Amor, de aquesto?
Que el pintarte con alas y vendado, 10
es que de ti el pintor y el mundo juega.
Y yo también, pues sélo el rostro honesto
de mi Lisis asi te ha acobardado,
que pareces, Amor, gallina ciega.

El Amor se boceta como sefior del «cielo» y el «suelo» (cuartetos, vv.
1y 4), «con alas y vendado» (tercetos, v. 10). El emblema 45, centuria
I de Sebastian de Covarrubias (figura 2), constituye un ejemplo con
idénticas insignias y dominio: un dios con alas y venda, que rige y abra-
za el mundo; la subscriprio explica que «El cielo, el fuego, el aire, el agua
y la tierra / y este todo, de cuanto esta criado / Amor lo rige, amor lo
abre, y cierra».

> Ver PO, p. 44, n.
% Son términos de Vives para expresar la enargeia descriptiva en el De ratione dicends.
Ver Elorriaga, 1991, p. 81.
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Quevedo a menudo rever-
siona o parodia ingenio-
samente los modelos. En
este caso, el poema opera
el desguace de la imagen
de Amor como regente
universal (pues torna «ga-
llina ciega» ante los encan-
tos de Lisis), y cuestiona
la pintura topica («Que el
pintarte con alas y venda-
do, / es que de ti el pintor
y el mundo juega», vv. 10-
11). Ni que decir tiene,
que la nueva lectura figural se lee desde la clave amorosa seria del género
poético, destinado a hiperbolizar la belleza de la amada.

El romance nim. 709, constituye otra declamacion, ahora burlesca,
contra el Amor, disefiada por la técnica de diseminacion simbolica. En
este poema, la estampa la filtran los versos introductorios al aludir a la
ceguera (v. 1), la aljaba (v. 10), las plumas y alas (v. 12) del diosecillo;
el dibujo se consolida por la mencién a una circunstancia de la persona
retorica como es la genealogia, aqui vergonzante, que se refiere a la es-
posa liviana que es su madre Venus y un marido «giieso» (v. 19) o cor-
nudo, lo que contribuye a la revisiéon burlesca de la alegoria.

Los retratos pueden aunar el despliegue simbolico, con la pintura re-
torica del fisico, las acciones, y el caracter. Tal es la presentacion de la
Fortuna en el romance burlesco «Fortunilla, Fortunilla» —ntm. 746—.
Por un lado, recuerda la topica actancial de la deidad: que danza sobre
todos caprichosa (vv. 29-32), depone puestos (vv. 57-60), saca al hom-
bre de juicio (v. 69), concierta y desbarata (vv. 78-80), enreda (v. 91),
degiiella (v. 101), escarmienta (vv. 102-04), despefia y engafia (vv. 105-
108). Por otro, su apariencia se configura por la diseminacion simboélica
de la rueda y la bola, aludidas a través de un prolifico proceso de meta-
forizacion circular —es «bestia de noria» (v. 5), «bola de juego de bolos»
(v. 10), «molino» (v. 13), o «torno de monjas» (v. 109):

Fortunilla, Fortunilla
cotorrerica de fama,

bestia de noria, que, ciega,
con los arcaduces andas,

[]
bola de juego de bolos
que la soberbia dispara,
-]
molino que, a pocas vueltas,
lo mas granado quebrantas,

[-]
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iQué de volatines veo

que por tus cordeles andan,
Tus estados son de pozo,

pues de soga se acompaiian:
Eres gusano de seda,

ta, que los favores labras,
Vete a ser torno de monjas,

hazte veleta o giralda:

que, si te van conociendo,

no has de poder hacer baza’.

En esta ocasién tenemos un
retrato  dindmico evidente
(«iQué de volatines veo /
que por tus cordeles an-
dan», vv. 33-34). Algunas de
las agudezas de semejanza,
lo son ademas de circuns-
tancia, porque homologan la
inestabilidad esencial de la
alegoria: Fortuna es como la
«giralda» de torre y la «vele-
Figura 3 ta», signos aureos del viraje
inestable. De hecho, Queve-
do puede estar aprovechando la asociaciéon con la familiar estampa de
Fortuna sosteniendo una vela hinchada al viento con la que el Siglo de
Oro significa su mutabilidad —como se puede ver en el emblema 34, cen-
turia 2 de Sebastian de Covarrubias (figura 3), y otros relacionados®.
Como el poema, el lema indica la variabilidad de la Fortuna: «Mutarur in
horas» / «cambia con las horas». En todo caso, se debe resaltar que una
calidad de los retratos quevedianos reside en este ejercicio conceptuoso
que se dispara sobre la base iconografica.
La estampa del Tiempo también combina en ocasiones la ‘pragmatogra-
fia’ y la ‘prosopografia’ con el simbolo, como sucede en el romance ntm. 422:

Tiempo, que todo lo mudas:
td, que con pies desiguales
pisas del mundo las leyes,
cuya sed bebe los rios,
y su arena no los siente;

[.]

7 Ver PO, ntim. 746. El orden de los versos citados es: vv. 1-2, 5-6, 9-10, 13-14, 33-
34,61-62, 81-82, 109-12.

8 Otros relacionadas pueden ser el emblema 67, centuria 3 del mismo autor; o el
jeroglifico 35 de Marco Antonio Orti.
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si quieres que yo idolatre
en tu guadafa insolente,
en tus dolorosas canas,
en tus alas y en tu sierpe;
da fin a mis desventuras,
éstas si que eran hazafias
debidas a tus laureles,
y no estar pintando flores
y madurando las mieses.
Tiempo venerable y cano,
pues tu edad no lo consiente,
déjate de nifierias
y a grandes hechos atiende®.

Como con el Amor y la For-
tuna en los dos retratos anterio-
res'®, el romance constituye el
vehiculo de la representacion
dinamica. Su extensién es id6-
nea para captar a la Figura en ac-
cion o espigar sus hechos. Los
versos citados describen labores
miticas del Tiempo, que pinta
flores y madura mieses (vv. 71-
72); también dibujan su presen-
cia comun: sus «pasos» (v. 5), sus Figura 4
«ples desiguales» (v. 17), sus
«dias», «afos» (v. 35), «<manos» (v. 37), y su cabello blanco —es Viejo «ve-
nerable y cano» (v. 81). Y se distribuyen las sefiales iconolégicas: la
«guadaiia» (v. 26), las «alas» (v. 28), la «sierpe», y los aureles» (v. 71).
Asi aparece en la diversidad plastica. Ripa por ejemplo, lo describe «vie-
jo y alado» porque vuela irreparable — Volar irreparabile tempus''—, con
«canosa cabellera» y sierpe o «serpiente»; y para la ilustracion he elegido
el emblema 29, lib. 3, de Juan de Horozco (figura 4), que lo plasma
como el quevediano: alado, de blanco cabello, «con pasos desiguales» o
pierna de madera, y guadaiia (atributo de Saturno, que presidia la reco-
gida de la mies). La fundacién plastica es explicita en otras referencias,
como la del poema ntim. 384, en cuyo verso 16, sobre «los pies del
Tiempo desiguales», Gonzalez de Salas anota que «Pint6 la antigiiedad
con alas al Tiempo, y juntamente cojo y con muletas»'%

¢ Ver PO, ntm. 422, vv. 1, 17-20, 25-28, 34, 69-72 y 81-84, en ese orden.

10 Ver PO, nims. 709 y 746.

! Para esta cita y la proxima, ver Ripa, Zconologia, ed. J. Barja y Y. Barja, p. 360, vol. 2.
12 Ver PO, p. 373, n.
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Existe un romance anterior a 1605'® —nam. 780—, que manifiesta
como desde temprano Quevedo maneja con excelencia los modos reto-
ricos extensivos para el retrato de sus conceptos —en este caso la Sarna
y el Amor. La voz poética aclara que uno de los objetivos contextuales
es la descripcion de ese mal —«Diré de tus muchas partes / las pocas que
comprehendo»'*. En el tramo final del poema es donde se integra el re-
trato de la Sarna y el Amor, a través de un ejercicio de descripcion com-
parativa, que comienza con una breve ‘prosopografia’:

Que si €l va en cueros o en carnes
por uno y otro hemisferio,
td corres éste y aquél,
y andas entre carne y cuero'®

y continta con una prolongada ‘etopeya’ sobre los agridulces efectos que
produce la Sarna en el cuerpo y las potencias del hombre. El tramo dis-
tiende a través de la semantica aclaratoria de la definicién, que unida a la
adicién enumerada, colabora en la prestacion detallante del concepto:

Eres cual la dulce llaga,
eres gustoso veneno,
eres un fuego escondido,
eres aguado contento;

eres congoja apacible,
sabroso desabrimiento,
eres alegre dolor,
eres gozoso tormento;

eres enferma salud,
eres descanso inquieto,
eres daio provechoso,
eres danoso provecho!S.

A continuacion, la voz poética concibe este pasaje descriptivo como
un auténtico «retrato» de Amor:

eres, en fin, un retrato
de Amor y de sus efectos,
do tan presto como el gusto
llega el arrepentimiento!’.

Y concluye con un laude irénico a esta oximondrica «Sefiora», reinci-
diendo en verla como el traslado de Amor: ella es «suplefaltas de Natu-
ra, / retrato del dios flechero»'®.

13 La nota de Blecua esclarece la datacién de esta pieza: «Anterior a 1605, por haber
aparecido en la Segunda parte del Romancero General, Valladolid, 1605»; ver PO, p. 1018, n.

14 Ver PO, ntm. 780, vv. 45-46.

15 Ver PO, nam. 780, vv. 129-32.

16 Ver PO, nim. 780, vv. 133-40, y 145-48.

17 Ver PO, nim. 780, vv. 149-52.

18 Ver PO, ntim. 780, vv. 159-60.
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3. La Prosa

La poesia constata caudales y modos significativos de la pintura ale-
gorica quevediana, pero una datacién aun difusa hace dificil precisar la
evolucion en la técnica autorial del retrato personificado. La prosa pue-
de contribuir a la dilucidacién (aqui parcial) de estos aspectos. A conti-
nuaciéon reviso algunos macrotextos satiricos y morales con presencia
personificada (microtextual o global), presentados en la progresion cro-
nologica, para resaltar algunos hitos de la representacion.

Los Suerios (1605-1622)"

Desde la prosa joven de los Suezios, Quevedo cincela numerosos pro-
cedimientos para la descripcién evidente de la persona fingida, que per-
duran hasta su prosa tardia, con modulaciones. En el primer Suesio del
Juicio Final —1605— el autor ya practicaba la evidencia dinamica, como
muestra la pintura de la Locura («venia la Locura»), que se elabora por
amplificacion de las circunstancias de modo (venia «en una tropa»), y
de instrumento, ya que los oficios y personas se convierten en trastos de
su ajuar (acarrea «poetas, musicos, enamorados y valientes»). Los ver-
bos son de accion y ubicacion —venir, ponerse—, engastando duactilmente
la posicién de la descrita dentro del mundo narrado:

Tras ellos venia la Locura en una tropa con sus cuatro costados: poetas,
musicos, enamorados y valientes, gente eran en todo ajena deste dia. Pusié-
ronse a un lado, donde estaban los sayones, judios y filosofos

El disefio de la alegoria es de sustancia satirica e intratextual. [lustra
una tendencia quevediana del retrato alegérico, que refuerza el conte-
nido reprobable del macrotexto a través de la semantica satirica de las
personificaciones, y las imbuye del costumbrismo quevediano de oficios
y figuras satiricas reconocidas.

El posterior Suesio del infierno —1608— concibe el retrato de la Muerte
por cualquier objeto o estado sustituto, que revista cese eventual. A tra-
vés de este modo, cualquier motivo simbolico retrata al concepto abs-
tracto, y es un procedimiento descriptivo que llega a la produccion tardia
de obras como Virtud militante. En el Suerio, un diablo repara: «vuestro
vestido que se gasta, la casa que se cae, el muro que se envejece, y hasta
el suefio cada dia os acuerda de la muerte retratandola en si»?!. Ademas,
esta nocion simbolica de retrato personificado no es ajena a la época: el
«sueflo» como muerte constituye un reconocido topico de la literatura y
el arte. El cuadro de Pier Francesco Mola que incluyo —figura 5, hacia
1660—, retrata £/ suerio de Endimion, que es su muerte extatica por amor;
en adicion, la luna personificada es otra cara de la muerte.

19 Remito a la edicion de Ignacio Arellano para cuestiones concretas de datacion y
textualidad. Ver Quevedo, Los Suerios, ed. 1. Arellano, pp. 9-38.

20 Ver Quevedo, Los Suerios, ed. 1. Arellano, p. 137.

2 Ver Quevedo, Los Suerios, ed. 1. Arellano, pp. 208-209.
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Figura 5

Este Suerio muestra otro modo preferente del retrato alegorico dina-
mico que es el cuadro de Vicios. El cuadro multiple es otra expresiéon
de la ‘evidencia’ ya que, recordando la prescripcion de Quintiliano, se
puede describir a la persona como en un cuadro, o a las distintas partes
(que aqui son Vicios) como en una escena®:

A la puerta estaba la Justicia de Dios espantosa, y en la segunda entrada
el Vicio desvergonzado y soberbio, la Malicia ingrata y ignorante, la Incre-
dulidad resuelta y ciega y la Inobediencia bestial y desbocada. Estaba la
Blasfemia insolente y tirana, llena de sangre, ladrando por cien bocas y ver-
tiendo veneno por todas con los ojos armados de llamas ardientes. Grande
horror me dio el umbral®.

Este modo es favorito de Quevedo para la pintura infernal. Dada la
multitud de figuras de las escenas, tiende al recorte descriptivo a través
de las prosopografias / etopeyas por uno o dos rasgos. Otros cuadros
célebres son el de la Envidia, la Discordia y la Ingratitud en el posterior
Suerio de la Muerté*,y el de Lacras infernales que se inserta en el Poema
heroico a Cristo resucitado:

En el primero umbral, con cefio, airada,
la Guerra estaba en armas escondida;
la flaca Enfermedad desamparada,

2 Como «cuando enumerando partes se traza ante nuestros ojos la imagen de una
escena o hecho». Ver Lopez Grigera, 1995, p. 135, n. 15.

2 Ver Quevedo, Los Suerios, ed. 1. Arellano, pp. 251-52.

2+ Ignacio Arellano cuenta con un analisis anotado de este cuadro, al que remito. Ver
Quevedo, Los Suerios, ed. L. Arellano, pp. 333-34 n. 124.
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con la Pobreza vil, desconocida;

el hambre perezosa, desmayada;

la Vejez corva, cana e impedida;

el Temor amarillo, y los esquivos

Cuidados veladores, vengativos.
Asiste, con el rostro ensangrentado,

la Discordia furiosa, y el Olvido

ingrato y necio; el Suefio descuidado

yace, a la Muerte helada parecido;

el Llanto con el luto desgrenado;

el Engario traidor apetecido;

la Envidia, carcomida de su intento,

que del Bien, por su mal, hace alimento.

la Inobedic;ﬁ'cia, tragica y culpada,
la Soberbié; Arebelde y comunera,

fiera y horrenda en la primera puerta,
la formidable Muerte estaba muerta®®

Estas escenas suelen aprovechar la semantica del grotesco, algo co-
mun en la tradicion literaria para la pintura personificada, que los ma-
nuales de retorica denominaban deformatio o metamorphosis. En el caso
del Poema heroico, «Asiste, con el rostro ensangrentado, / la Discordia fu-
riosa»; y en el cuadro del /nfierno observamos a «la Blasfemia insolente
y tirana llena de sangre, ladrando por cien bocas y vertiendo veneno por
todas». La monstruosidad deformante es un modo descriptivo que re-
currira en personificaciones posteriores.

A partir de £/ Mundo por de dentro —1612— surgen célebres retratos
y pinturas alegéricas muy detalladas. Una de ellas es el retrato del Des-
engafio, que glosa las partes alegéricas a través de la autodescripcion:

-Mi habito y traje dice que soy hombre de bien y amigo de decir verda-
des, en lo roto y poco medrado; y lo peor que tu vida tiene es no haberme
visto la cara hasta ahora. Yo soy el Desengafio; estos rasgones de la ropa son
de los tirones que dan de mi los que dicen en el mundo que me quieren, y
estos cardenales del rostro, estos golpes y coces me dan en llegando, porque
vine y porque me vaya?

La estampa sorprende por el detallismo glosado. Se boceta por un
modo retorico de partida medieval en Matthieu de Vendome?’, y comtn
en el Renacimiento y el Siglo de Oro para la descripcién de conceptos
personificados: incluye la descripcién minuciosa de rostro, cuerpo, y
vestido, con la adicién del parlamento. Juan Lorenzo Palmireno por
ejemplo, en De copia rerum —1564— prescribe la descripcion personifi-

2 VYer PO, num. 192, vv. 65-80, 82, 85, 95-96, en ese orden. Remito a un detallado
estudio del poema realizado por Luis Galvan. Ver Galvan, 2004.

%6 Ver Quevedo, Los Suerios, ed. 1. Arellano, p. 275.

% Ver Faral, 1958, p. 80.
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cada femenina a través del «retrato fisico de una mujer (ojos, edad, es-
tatura), de su ropa y dichos»*. Quevedo tiende a versatilizar el canon.
El Desengaiio pierde la exhaustividad de partes descendentes (que
guardan en su obra retratos como el de Domine Cabra® o un excelente
‘autorretrato’ poético’), pero su distribucion aprovecha partes del dise-
fio basico, al describir el rostro: («estos cardenales del rostro»®!, cabello
(«era un viejo venerable en sus canas»®), ojos («laganas»**), mejillas
(«tantos dobleces de mejillas»), dientes («carcajadas sin dientes»); el
cuerpo (como presencia): «era un viejo venerable [...] severo y digno
de respeto»**; y el vestido: «roto por mil partes el vestido y pisado [...]
mi habito y traje dice que soy hombre de bien [...] estos rasgones de la
ropa»®. Finalmente, por un redoble ingenioso y muy aureo, el retrato
del habla filtra al autorretrato.

Quevedo ademas, tien-
de a elevar la ‘energia’ de
los Personajes a través del
contenido plastico / icono-
logico. La costura del Des-
engario refracta a la emble-
matica. Emblemas como el
de Zarraga que presento
(figura 6) —cuya pictura es
un espejo en blanco—, te-
matizan el desengaio hu-
mano y el fallo del auto-
conocimiento. El comenta-
rio del emblema explica que el hombre ha de alejarse del artificio y mirar
su imagen rasa, sin retocar «el rostro con colores», ni «encubrir arrugas»,
ni «rizar el cabello». El Viejo quevediano reverbera la simbologia especu-
lar, pues su rostro esta lleno de «cardenales», ostenta «dobleces de meji-
llas» y la decrepitud en «sus canas»: e insta al hombre a conocer el mundo
«como es» y no como parece®’. Pero ademas, Quevedo antropomorfiza el
simbolo epocal y le implanta la visualidad del cuerpo descrito.

Figura 6

2 Ver Elorriaga, 1991, p. 342.

2 Con la descripcion del rostro («cabeza», «pelo», «0jos», «nariz», «barbas», «dientes»),
el cuerpo («gaznate», «brazos», «manos», «piernas»), el «habla», y el vestido («bonete»,
«sotana»). Ver Quevedo, La vida del Buscon, ed. F. Cabo Aseguinolaza, pp. 66-68.

30 El ‘autorretrato’ es parte de una descripciéon comparativa con Belisa, y describe el
rostro («mi cabello», «cabeza», «frente», «cejas», «ojos», «narices», «barbas», «boca»,
«dientes»), el cuerpo («gaznate», <hombros», «brazos», «manos», «pecho», «cintura»,
«pierna», «pata»), y vestido («vestido», «bayeta»). Ver PO, nm. 640, vv. 178-255.

31 Ver Quevedo, Los Suesios, ed. 1. Arellano, p. 275.

32 Ver Quevedo, Los Suerios, ed. . Arellano, p. 274.

33 Para esta cita y las siguientes, ver Quevedo, Los Suerios, ed. 1. Arellano, p. 499.

3% Ver Quevedo, Los Suerios, ed. 1. Arellano, p. 274.

% Ver Quevedo, Los Suerios, ed. 1. Arellano, pp. 274-75.

3 Ver OC, p. 168.
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La glosa de partes enumeradas convierten al Desengafio en una ge-
nial alegoria estatica. A este y otros retratos se debe referir Luisa Lopez
cuando afirma con razon que «a partir del Suezio de Mundo por de dentro
aumentan las formas, no solo de la figura en estatismo, sino también de
la alegoria»®’. A ello hay que anadir que con frecuencia, esas efigies es-
taticas imbrican una fase dinamica, lo que producira numerosos retratos
por evidencia cruzada o doble. Es lo que ocurre en este caso, que tras
la fase estatica de la autodescripcién, prosigue una fase dindmica en la
que el personaje se desplaza a la calle Hipocresia, donde relata a su in-
genuo acompafante el espectaculo patético de «todas las figuras»*® del
escenario social: el movimiento y el habla, son dinamizadores funciona-
les de la alegoria para la demostracion de las figuras reprobables del
contexto mayor.

El dinamismo también se consigue por la pluriperspectiva (la figura
se percibe desde la autodescripcion y desde la descripcion del testigo
ocular); y por la descripcion fragmentada (el personaje aparece caracte-
rizado en tramos multiples, que amplifican la narracién, con las intromi-
siones descriptivas):

llamado de voces descompuestas y tirado porfiadamente del manteo, volvi
la cabeza. Era un viejo venerable en sus canas, maltratado, roto por mil partes
el vestido y pisado; no por eso ridiculo, antes severo y digno de respeto .

—iValate Dios por cuerda —decia yo—, que tales tropelias haces! El viejo se
limpiaba las lagafias y daba unas carcajadas sin dientes, con tantos dobleces
de mejillas que se arremetian a sollozos, mirando mi confusién*

-Si es —decia el vejete, con una voz trompicada en toses y con juanetes
de gargajos— ella es

Los brochazos descriptivos amenizan el progreso narrado y caracte-
rizan a su moralidad nuclear. El Suesio aprovecha ademas la ‘energia’ de
la deformacion. Pero aqui la monstruosidad es organica (se describen
las Jlagafas», o los «juanetes de gargajos»). La brevedad exornadora de
la deformacién como técnica descriptiva, consigue la pintura rapida
pero efectista del personaje, idonea en un contexto narrado que no per-
mite la excesiva demora descriptiva.

A partir del Desengaiio surgen personas alegoricas de sorprendente
vivacidad, por evidencia cruzada, o dinamica. La Muerte en el altimo
Suerio (1622) constituye una instancia cimera, con indices descriptivos
afines a los del Desengario:

En esto entré una que parecia mujer, muy galana y llena de coronas, ce-
tros, hoces, abarcas, chapines, tiaras, caperuzas, mitras, monteras, brocados,
pellejos, seda, oro, garrotes, diamantes, serones, perlas y guijarros. Un ojo

37 Ver Lopez Grigera, 1995, p. 138. En este estudio Luisa Lopez desarrolla paginas sobre-
salientes sobre la progresion de la evidentia desde la época clasica hasta la Espaiia aurea.

3 Ver Quevedo, Los Suerios, ed. 1. Arellano, p. 275.

39 Ver Quevedo, Los Suerios, ed. L. Arellano, p. 274.

0 Para esta y la siguiente cita, ver la version de Juguetes, en Quevedo, Los Suerios, ed.
L. Arellano, p. 499.
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abierto y otro cerrado, vestida y desnuda de todas colores; por el un lado
era moza y por el otro era vieja; unas veces venia despacio y otras aprisa;
parecia que estaba lejos y estaba cerca, y cuando pensé que empezaba a en-
trar estaba ya a mi cabecera. Yo me quedé como hombre que le preguntan
qué es cosi y cosa, viendo tan extrafio ajuar y tan desbaratada compostura
[...] Preguntele quién era y dijome:

-La Muerte*..

La Estampa vuelve a la enumeracién de partes (propia del estatismo,
aunque se mueve —entr6—); y al boceto retérico de la persona fingida,
con la descripcion de fisico, adiuncta (vestido, atributos) y dichos. Se
vuelve a versatilizar el canon: tenemos un retrato fisico global (la Muer-
te es «mujer, muy galana» y «figura donosa»), con aspectos del rostro
(como los 0jos), y adiuncta con alusion al vestido (viene «vestida y des-
nuda de todas las colores») y a los trastos simbdlicos que porta (como
«tiaras», «<serones» o «mitras»). El parlamento vuelve a estar presente —«Pre-
guntele quién era y dijome: -La Muerte».

Las circunstancias prominentes en la fase enumerativa son instru-
mentales. Los objetos que arrastra la Figura irradian una alta simbologia
social (son, en enumeracion cadtica, las insignias de los distintos oficios
y estados igualados) e iconoldgica, frecuente del ingenio plastificante
del autor. Pintar a la Muerte con abundantes trastos simboélico-sociales,
era un motivo fértil de su representacion epocal. El «ajuar» de la queve-
diana arrastra «coronas, cetros, hoces, abarcas, chapines, tiaras, caperu-
zas, mitras, monteras, brocados, pellejos, seda, oro, garrotes, diamantes,
serones, perlas y guijarros», lo que no dista en lo basico de dibujos ico-
nologicos como el que cita Ripa, ejecutado por el pintor Camillo Ferrara,
en el que la Muerte trae:

a las espaldas un bordon de peregrino cargado de coronas, mitras y som-
breros, libros e instrumentos musicales, cadenas de caballero, alianzas ma-
trimoniales, gran nimero de joyas y todos los adornos que proporcionan las
mundanas alegrias y fabrican el arte y la natura*.

El aspecto dinamizador del habla refleja la version barroca del co-
mentario transgresor sobre la pintura tépica. En el didlogo entre el na-
rrador y la Muerte, el hombre solo concibe la representacién de esta
alegoria como un esqueleto con guadaiia, y le comenta estupefacto: «Yo
no veo sefias de la muerte, porque a ella nos la pintan unos huesos des-
carnados con su guadafia», a lo que la alegoria responde con la transgre-
si6n de la expectativa representacional: «Eso no es la muerte, sino los
muertos o lo que queda de los vivos [...] la muerte no la conocéis, y sois
vosotros mismos vuestra muerte, tiene la cara de cada uno de vosotros» 3.

El sello deformante lo imprime la dualidad monstruosa: la Muerte
«unas veces venia despacio y otras aprisa», parece que esta lejos» y

# Ver Quevedo, Los Suerios, ed. 1. Arellano, p. 327.
2 Ver Ripa, Jeonologia, ed. J. Barja y Y. Barja, p. 99, vol. 2.
* Ver Quevedo, Los Suerios, ed. 1. Arellano, p. 328.
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«cerca», trae un ojo abierto y otro cerrado, viene «vestida» y «desnuda»,
es «vieja» y «moza». Al fin, lo que resulta es una estampa bizarra y ruti-
lante, reforzada por el Iéxico del enigma con términos como «extraiio»,
0 «cosi y cosa»*t.

Adn explota Quevedo otra técnica para la representacioén de la Muer-
te, que es la derivacion. Segan describe el narrador:

Alcé los ojos y vi la Muerte en su trono y a los lados muchas muertes.
Estaba la muerte de amores, la muerte de frio, la muerte de hambre, la muer-
te de miedo y la muerte de risa, todas con diferentes insignias*.

La Muerte se retrata como sus ti-
pos —el texto deriva la muerte de
amores, de frio, de hambre, de mie-
do, de risa—, lo que en realidad
vuelve a conversar con los dibujos
del arte renacentista y aureo, como
muestra el detalle de £/ triunfo de la
Muerte de Brueghel el Viejo —figura
7, hacia 1562—, donde aparece pin-
tada por sus accidentes: en el lienzo,
la muerte por ahorcamiento, por
ahogamiento, o por degollacion.
Tras el retrato de la Muerte en la
prosa del Suerio se despliega un uni-
verso prolifico de figuras satirizadas
ya difuntas (mitologicas, folcloricas,
oficios y estados, historicas...), con
lo que la alegoria sirve de mostra- Figura 7
cién simbélica a la medula semanti-
ca del macrotexto, y de portada
figural al repaso satirico ulterior.

La Hora de todos (1635-36)%

En el encuadre mitico que abre La Hora de todos, aparecen dos re-
tratos por evidencia dinamica de la Fortuna y la Ocasion, que consta-
tan la progresion y madurez de este modo descriptivo en la obra
quevediana.

Previo a los dos retratos, la ambientaciéon del marco ya genera la evi-
dencia a través de modos digresorios, que plagan el universo narrado
con las descripciones breves, amenizadoras y caricaturescas de las dei-
dades miticas que van llegando al consejo del Olimpo. La intromisién
profusa de figuras del mundo comentado (o descrito) en el narrado,

# Término al que el Z&soro de Covarrubias incluye en «la proposicion de los enigmas».
* Ver Quevedo, Los Suerios, ed. 1. Arellano, p. 336.
6 Para la datacion, ver Quevedo, La Hora de todos, ed. J. Bourg, pp. 98-99.
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ademas de deleitar, irradia al marco de energia evidente. Esto ocurre
desde el comienzo: el discurso relata como «Jupiter, hecho de hieles,
se desganifaba poniendo los gritos en la tierra»*’, donde la accién —«des-
gaiiifarse»—, se amplifica con la clausula descriptiva <hecho de hieles».
Otro ejemplo al azar de descripcion amplificadora, puede ser la luna:
la narracion progresa —«venia |[...] la Luna»—, pero lo que prosigue es
una amplificacion descriptiva que no avanza el proceso sino que lo
ameniza con la digresion burlesca —«con su cara en rebanadas, estrella
en mala moneda, luz en cuartos, doncella de ronda, y ahorro de linter-
nas y candelillas»*.

Asi van apareciendo las pinturas bufas de Juapiter, Marte, Baco, Sa-
turno, Neptuno, Pluton, Venus, o el dios Pan. Sintomaticamente, cuando
aparecen la Fortuna y la Ocasion, se produce una modulacion inteligen-
te de la gradacion discursiva, a través de la cual se sobreimpresionan es-
tas dos alegorias por la superamplificacién dinamica y por la virtud del
parlamento detallante y caracterizador (que no transcribo):

la Fortuna que con un bordén en la mano venia tentando, y de la otra ti-
raba de la cuerda que servia de freno a un perrillo. Traia por chapines una
bola sobre que venia de puntillas, y hecha pepita de una rueda que la cerca-
ba como centro, encordelada de hilos, trenzas y cintas, cordeles y sogas, que
con sus vueltas se tejian y destejian.

Detras venia como fregona la Ocasién, gallega de coramuobzs, muy gbtica
de facciones, cabeza de contramoiio, cholla banada de calva de espejuelo,
y en la cumbre de la frente un solo mechén en que apenas habia pelo para
un bigote. Era éste mas resbaladizo que anguilla, culebreaba deslizandose
al resuello de las palabras. Echabasele de ver en las manos que vivia de fre-
gar y barrer y vaciar los arcaduces que la Fortuna llevaba*.

Las descripciones incluyen verbos de accién como venir o tzrar; son
frecuentes los gerundios y los verbos en progresivo o imperfecto, que
resaltan a las figuras en proceso. Asi contemplamos a la Fortuna que
«venia tentando» y «tiraba de la cuerda», y «venia de puntillas» sobre
su bola. El detallismo verbal es tan enérgico que recrea incluso el viraje
de las maromas «que con sus vueltas se tejian y destejian». El retrato
de la Ocasién también es dindmico —«Detras venia»—, con la claridad
que ofrecen las circunstancias modales —el mechén sobre su cabeza
«culebreaba deslizandose»—, y argumentos de la persona como la in-
dustria —«echabasele de ver [...] que vivia de fregar y barrer», que con-
tribuyen al retratismo costumbrista quevediano con la burla a su oficio
de fregona.

4 Ver Quevedo, La Hora de todos, ed. J. Bourg, p. 149.
*8 Ver Quevedo, La Hora de todos, ed. J. Bourg, pp. 151-52.
* Ver Quevedo, La Hora de todos, ed. J. Bourg, pp. 154-55.
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Quevedo no abandona el re-
fuerzo plastico para la resolucion
enérgica en estas Alegorias madu-
ras. El texto ubica a la Fortuna en
el centro de una «rueda» cual «pe-
pita», lo que proyecta una imagen
frutal o caricaturesca producto del
ingenio conceptuoso; pero es ade-
mas un traslado de su iconografia:
en la tradicién, la Fortuna aparece
a menudo en el centro de una rue-
da dirigiendo la dinamo humana,
como muestra una miniatura de
John Lydage que incluyo —figura
8, hacia 1455-1462. Los «chapi-
nes» del texto, icono quevediano
de la satira femenina, funcionan

Figura 8

aqui como la «bola» o esfera, que es
un simbolo de la inconstancia ale-
gorica. Los «hilos», «trenzas» «cin-
tas», «cordeles» o «sogas» eran las
maromas con que la Diosa sometia
al yugo humano, y todos estos mo-
tivos, forman parte no solo de la
pintura quevediana, sino de nume-
rosas instancias del arte, como la
del ejemplar grabado de Alberto
Durero que muestra la seleccion
(figura 9).
Para la Ocasion, Quevedo sigue la
tradicion que la pinta como hem-
bra —en su origen clasico era Kai-
ros, efebo alado®*—, con «un solo
mechén» «en la cumbre de la
Figura 9 fr/en.te»“, que cuenta con muchas
réplicas desde la Edad Media. En-
tre ellas, la de un emblema de Al-
ciato, /n Ocassionem™, en cuya pictura se divisa el mech6n ondeante
que hay que asir presto para que no se escape (figura 10).

50 Ver Simbolos y alegorias, 2004, p. 16.

51 Ver Quevedo, La Hora de todos, ed. J. Bourg, p. 155.

52 Manejo la edicién de Rafael Zafra, que es la primera que reproduce facsimilar-
mente un ejemplar de la edicién principe de Los emblemas de Alciato traducidos en rimas
espariolas, publicada por Roville y Bonhomme en 1549.
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Figura 10

Que don Francisco se inspiraba en modelos del arte lo confirman los
propios comentarios autoriales, como el de la Relacion de 1637, donde
se refiere a «una emblema tal» de «quien pint6 a la Fortuna sobre una
rueda»’. En el texto de La Hora, es la Fortuna (con la extension ancillar
de la Ocasién) quien comienza a «desatar su rueda» para mezclar en
«confusion todas las cosas del mundo»>*. Sus palabras «ande la rueda, y
coz con ella» dan paso a los microcuadros satiricos subsiguientes: como
en los anteriores retratos del Desengaiio y la Muerte, Quevedo destina
la descripcion mas detallante a aquellas alegorias que tienen la llave de
acceso a los contenidos satiricos de sus macrotextos.

Virtud militante (1634-36)°

Otro texto avanzado de superdotado retratismo alegérico lo consti-
taye Virtud militante. Compuesto sobre los mismos afios que La Hora
(estamos ya en la prosa madura de los afios treinta), el paso del territo-
rio satirico, al género del sermén y el tratado moral, marca pautas dis-
tintivas en la descripcién personificada. Para el sermoén, la
personificacion de nociones abstractas constituia un instrumento argu-
mental privilegiado, y don Francisco, que conoce al dedillo los funda-
mentos de la literatura de pulpito, aprovecha sus capacidades en la
pintura de la Envidia, la Ingratitud, la Soberbia y la Avaricia.

Alfonso Rey en su edicion critica del tratado, ha subrayado que «ca-
da una de las cuatro Peszes adopta la disposicién del sermon, si bien de
manera flexible»*®; y ha desbrozado las visicitudes estructurales del
exordio, la narracién, la confirmacién que pasa «de la definicion a la di-

5 Ver OC, p. 553.

5 Ver Quevedo, La Hora de todos, ed. J. Bourg, p. 162, para esta cita y la proxima.

5 Para un estudio exhaustivo remito a la edicién critica de Alfonso Rey. Ver Que-
vedo, Virtud militante, ed. A. Rey, pp. 259-65.

56 Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 294.
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visién», y el epilogo o peroratio®”. A mi me gustaria concentrarme en las
vicisitudes descriptivas de los cuatro Vicios, que armonizan con los rit-
mos graduales de esa disposicién o estructura.

La definicion puede apuntarse como el primer modo descriptivo de
cada Peste. El discurso retérico incluia la definicién en el ornato elocu-
tivo, como una figura de pensamiento con resolucion para la aclaraciéon
semantica. Y con un marcado cuidado de la claridad moralizante, Que-
vedo la incorpora para su introduccion de cada Vicio, con frecuencia
unida a la traduccion de una fuente directa o glosada de la autoridad
patristica. Esto es lo que ocurre con la descripcién de la Envidia, para la
cual el escritor recurre a San Pedro Crisologo y el «discurso con el oro
de sus palabras»®®:

La invidia es mal antiguo, primera mancha, anciana ponzofia, veneno de
los siglos; Esta en el principio, eché, y derribé al angel del cielo. Esta desterro
del paraiso a nuestro primero padre. Esta arrojé de la casa paterna a este hijo
primogénito. Esta a la progenie de Abraham, al pueblo escogido, armé para
la muerte de su autor, y de su salvador. La invidia es enemigo doméstico.

La presentacion del Vicio se introduce por la usual férmula defini-
toria con variantes «articulo + [Vicio| + es». Otra instancia puede darse
con la definiciéon de la Ingratitud. Afirma Quevedo: «No es menester de-
finir lo que todos somos cada instante, mas por cumplir con el orden
dialéctico le definiré», y prosigue: «Ingrato es quien no conoce el bene-
ficio que recibe, quien le desprecia, quien le olvida, quien le acusa»*.

Tras la definicién, se pasa a la division. Si la definicion tramita la des-
cripcion general del Vicio, el texto presenta gradaciones hasta su con-
crecion retratistica, que se vehiculan a través del tipo genérico o
cualquier miembro de su especie moral. Asi, la mencionada definiciéon
de la Envidia, presenta una version tipologica en «los ojos y la vista del
lujurioso»%, o en el retrato del goloso:

La propia invidia se verifica en el gusto de la boca del gloton. No menos
vil, y mas bestial, y asquerosa. Este se bebe la vista se come sus manos, se
traga sus vestidos y su patrimonio. No come para vivir, vive para comer, y
muere porque come, y las mas veces comiendo. Nacio para consumir las co-
sechas, para agotar las vendimias. Este embriaga su olfato aprisiona sus pies,
y sus manos con la gota, vengadora de los brindis. Restituye en lagrimas ver-
gonzosas por los ojos, las bodegas que enjuga®’.

Una peculiaridad de los retratos de tipos alegoricos es que el Vicio
se nota a través de su caracter particular y accciones®. En el pasaje, la
glotoneria del goloso se pone de manifiesto a través de acciones que re-
saltan su espiritu insaciable: «se bebe la vista se come sus manos, se tra-

7 Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, pp. 294-99.

% Para esta cita y la siguiente, ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 76.
59 Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 96.

50 Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 79.

61 Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 82.
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ga sus vestidos y su patrimonio». La genética inmoral se hiperboliza
ademas por los tintes monstruosos y antropofagos del tipo, que acaba
devorandose a si mismo.

Por el mismo modo descriptivo, tras la definicién de la Ingratitud se
produce el retrato plural del tipo. Quevedo enumera las partes de los
«ingratos» a través de la glosa biblica y la parafrasis de acciones notadas.
Cabe reparar en la conciencia retratistica del tratado:

No los perdoné el sagrado pincel facion, ni sefia ni sombra ni semblante
ni ceremonia. iQué parecido retrato es de muchos hombres de diferentes ca-
ras! La primera sefia es que «besan la mano al que da, mientras reciben», la
segunda «que en los prometimientos humillan su voz». [...] «<Prometen con
humildad», para recibir con soberbia. Bien lo muestra el retrato en lo que
hacen. Pues dice «que cuando llega el tiempo de la paga piden tiempo», no
por pagar sino por pedir [...] No se dird deste retrato que no le falta sino

hablar, pues habla®%.

Por el mismo procedimiento, tras la definicién de la Soberbia conclu-
ye don Francisco que «si esto es la soberbia todo esto es el soberbio»®.
Y por similar proceso gradado y ‘notado’, la Avaricia se implementa con
sendos retratos de «un avariento», y de «el avaro»®:

Yo conoci un avariento. Perdonole el nombre porque le conocieron otros
muchos. Tenia cuatro mil ducados de renta, y mas de treinta mil a ganancias
forzosas, y seguras en el logro, no en la conciencia. Su vestido era tal, que
antes obligaba a los que no le conocian a darle limosna que a pedirsela. Los
pobres, antes le temian, que le demandaban. No tenia criado ni criada, ni
gastaba otra luz que la del dia, porque el sol se la daba de balde; acostabase
de memoria, comia de lo mas barato que hallaba en el ptblico aderezado.
Tenia un sobrino solo, y por no sustentarle, o ¢él, amedrentado el estomago
de su sustento, servia a un oficial. Vile enfermo algunas veces, y no se curaba
con otra cosa sino con la cuenta que hacia de lo que ahorraba en no llamar
médico ni pagar barbero ni botica.

Algunos de estos retratos mezclan la ‘notacién’ con las circunstancias
de la persona retérica. Quevedo simplifica el esquema canénico de cir-
cunstancias®, y tiende a incidir en determinados aspectos como: el
‘nombre’, la ‘naturaleza’ (que incluye la mencion a los parientes, y deta-
lles del cuerpo y del alma), el ‘género de vida’ (que incluye la relacion

62 La descripcion de un caracter a partir de los hechos, que se desarrolla con Aristo-
teles, Herenio, y Hermogenes, sigue vigente en el Renacimiento y el Siglo de Oro.
Miguel de Salinas por ejemplo, trata en su Rketorica de eso «que los retoricos llaman
notaciones que es cuando pintamos a una persona enamorada / lujuriosa / avarienta /
dormilona / parlera / invidiosa / mentirosa / o con otro vicio o virtud que en ella esté
notada». Ver Elorriaga, 1991, pp. 22 y 30.

8 Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 98.

8¢ Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 164.

65 Para los dos, ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 168-70.

8 Que eran once, en la prescripcion original de Cicerén: nombre, naturaleza, modo
de vida, habitos, afectos, aficiones, estudios, deliberacion, hechos, acontecimientos y
dichos. Ver Elorriaga, 1991, p. 503.
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con amigos y familiares, la ocupacion, y la fortuna), y los ‘habitos’ que
notan el defecto moral.

Ast, el citado retrato de «un avariento»®’ comienza con la circunstancia
del ‘nombre’, que omite, ubicando al retrato en una semantica de preca-
riedad y negacion acorde con la falta de la Avaricia que dibuja —«perdé-
nole el nombre porque le conocieron muchos»®. Luego trata de la
‘fortuna’, y hace hincapié en que ha sido conseguida fraudulentamente
—«tenia cuatro mil ducados de renta [...] y [...] ganancias [...] seguras
en el logro, no en la conciencia». Detalles de la ‘naturaleza’ dibujan un
cuerpo malogrado y enfermizo —«vile enfermo algunas veces»—, trasun-
to de un espiritu usurero —«no se curaba con otra cosa sino con la cuen-
ta que hacla de lo que ahorraba»; el ‘modo de vida’ redunda en la
miserable aptitud de la persona en sociedad —«Los pobres, antes le te-
mian, que le demandaban»— y la laceria en el ambito doméstico —No
tenia criado, ni criada [...] Tenia un sobrino solo, y por no sustentarle
[...] servia a un oficial». Lo demas, son notaciones diseminadas de sus
‘habitos’, destinadas a hiperbolizar su Avaricia. El siguiente retrato gra-
dado de «el avaro»® en el que no me detengo, no dista del anterior en
su semantica descriptiva.

Ni que decir tiene, que el retrato de Domine Cabra™ en el Buscin, ya
se impregnaba afios atras de esta esencia alegoérica. Si antes lo inclui den-
tro del esquema retérico medieval por su descripcion estatica y minucio-
sa (de rostro, cuerpo y vestido), algunas circunstancias del caracter lo
emparentan con el sedimento alegorico de la Avaricia. La comparacion
con el citado retrato de «un avariento» asi lo manifiesta: si el vestido de
«un avariento»’' «antes obligaba a los que no le conocian a darle limosna
que a pedirsela», el <bonete» de Maese Cabra estaba «ratonado con mil
gateras» y la «sotana [...] tan sin pelo» que parecia «lusion»; si «un ava-
riento» no «gastaba otra luz que la del dia», Cabra se deja «la barba, gran-
de [...] por no gastar»; si el tipo de Virsud «acostabase de memoria», el
pupilero de Buscon «dormia siempre de un lado, por no gastar las saba-
nas»; si «un avariento» «tenia un sobrino solo, y por no sustentarle» hace
lo impropio, el domine era sinénimo «de la hambre viva», como sabian
los estobmagos famélicos de don Diego y Pablos. La némina de coinciden-
cias proseguiria. Los limites de este estudio no me permiten un analisis
exhaustivo, pero los retratos de «un avariento», «el avaro» y el Démine,
reflejan las variaciones de un ingenio prolifico que se dispara multipli-
cando las versiones descriptivas de una semilla alegérica.

7 Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 168.

8 Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 168.

5 Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 170.

© Ver Quevedo, La vida del Buscon, ed. F. Cabo Aseguinolaza, pp. 66-68.

I Para los retratos a continuacién ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 168
(«un avariento»), y Quevedo, La vida del Buscon, ed. F. Cabo Aseguinolaza, pp. 66-68
(Licenciado Cabra).



«RETRATISMO ALEGORICO / EMBLEMATICO EN LA OBRA DE QUEVEDO» 145

Atn se detecta un modo de concrecién maxima en los retratos del
tratado, que se proyectan a través de simbolos y motivos emblematicos:
la conversacion con la energia plastica de esta fase descriptiva es consi-
derable. Alfonso Rey, en su excelente revision, ya ha resaltado que la
«conocida tendencia» de don Francisco «a la visualizacién de situacio-
nes morales le llevo a incorporar algunos jeroglificos y, sobre todo, a
construir descripciones, metaforas y alegorias segin una técnica que
cabe denominar como emblematica»™. El estudioso ha mencionado al-
gunos de los motivos procedentes de diversos textos visuales y / o los
procesos de la recreaciéon quevediana como suerte de picturas: la caida
de San Pablo, el retrato degradante de un rey, el arbol ardiendo, el arbol
plantado en la tierra, la estatua de Nabucodonosor, o el cohete»™. Ahora
visito algunas instancias significativas del procedimiento simbolico—em-
blematico, relacionadas con el retrato de los Vicios.

Una manifestacién se encuentra en la equiparacién del ingrato con el
polvo. Quevedo desarrolla el retrato de los ingratos por paridad circuns-
tancial con el polvo, que los representa en clave simbolica. La base des-
criptiva es el Sahno, que afirma que es «el polvo el retrato, y similitud de
los ingratos»™; y contintia con la glosa alegorica de circunstancias: «Que
el ingrato sea como el polvo, se conoce, en que asi como el polvo, ciega al
hombre que le levanta, y le ensucia; y oscurece y enturbia al aire que le
alza, asi ¢l ofende a quien le saca de su bajeza, y le extiende, y le sublimay.

Con dinamica semejante, el retrato del soberbio se configura por la
descripcion comparativa con el humo y el rayo. Sobre el humo, Queve-
do asiente que «ninguna cosa retrata tan vivamente la presuncion de los
soberbios como las bufonerias del fuego» y traba la imagen del cohete
que sube y «en lo alto se mira estrella», e «instantaneamente desciende
en humo, y ceniza»™. La fuente
de la imagen se halla en las Sagra-
das Letras: el escritor recuerda al
«gran Padre San Buenaventu-
ra»’®. Pero las resonancias tam-
bién disparan asociaciones fami-
liares con el archivo visual: nu-
merosos emblemas aureos refle-
jan el castigo del soberbio a
través de la imagen del humo.
Una instancia ilustrativa puede
ser el emblema de Borja (figura
Figura 11 11), en cuya pictura se observa

una escala de humo que sube de

2 Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 315.
 Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 316.
™ Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 129-30, para esta cita y la siguiente.
” Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 156.
% Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 148.
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una hoguera, y cuyo lema advierte: «A4scendendo Deficit [Subiendo mas,
mas presto perece|». Como el simbolo quevediano, compara a los sober-
bios con el humo evanescente; el comentario emblematico también es
afin: o que se dice de los ambiciosos, enemigos de Dios, que cuanto
mas fueren honrados, y encumbrados, mas presto se desvanecen, asi
como el humo, que cuanto mas alto sube, mas presto perece».

La polivalencia alegérica del retrato también ensarta la similitud del
Soberbio con el oro —considerado «jeroglifico de estos tales desvaneci-
dos, y presuntuosos»’’—, y el «misterio» del rayo, que vuelve a reverbe-
rar el eco emblematico. Comenta el texto sobre el motivo de «el rayo»,
que es «amenaza de los soberbios, salenle a recibir las alturas toca los
robles y hayas, y perdona a las legumbres, ignoradas de su llama en su
humildad». Con parecida tasacion, un emblema de Nuiiez de Cepeda
que inserto para el ejemplo (figura 12), también incluye al rayo que
quiebra las altas y orgullosas arquitecturas (en la imagen, una ctpula)
condonando los bajos y humildes puestos; su mote advierte: «Feriunt
summos fulmina [Los rayos hieren a los mas altos]».

Figura 12

La evidencia simbolica de la Soberbia atn se refracta a través de la
ekphrasis esculpida, en la estatua de Nabucodonosor. La obra de Que-
vedo ofrece numerosas réplicas del motivo, como la de £/ Testamento
Nuevo, donde explicita don Francisco su entidad retratistica —«La esta-
tua que vio Nabuco y en que éste se retrataba, tenia los pies de barro, y

7 Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 163, para esta cita y la siguiente.

" El retratismo emblematico de Quevedo es intenso en su prosa madura. Vireud mili-
tantante supone una de sus culminaciones. Pero el autor espiga estos motivos biblicos,
con otros clasicos, en otros textos doctrinales avanzados para la representaciéon de la
Soberbia: textos como la Homilia a la Santisima Trinidad, €l Testamento Nuevo, o la Vida de
San Pablo, retratan la caida humana a través de simbolos como el rayo y el humo, y tam-
bién el aguila que vuela sobre todos, la torre de Babel, Icaro, o Faeton, la mayoria de los
cuales contaban con un repertorio emblematico nutrido en la Espaiia aurisecular. Ver por
ejemplo, OC, pp. 781, 873, 887 y 1144.
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lo demas era lo rigido, inflexible y impenetrable de los metales»™. Es de
inferir que el tratado a la Soberbia de Virtud militante cuente con una
descripcién excepcional de la estatua orgullosa:

No he dicho de qué es la soberbia, y cuiles son sus miembros, mas haré
que lo vean todos en la estatua de Nabucadnezar. Toda ella representaba
monarquias y tiranias, y poderios que cayeron; representabalos todos con
oro plata, hierro y bronce, porque la cabeza y lo mas principal de la soberbia
es codicia, y sed de tesoros (lo que siempre fue forzosa ruina del poder y de
las monarquias), el pecho y las piernas eran de bronce, y de hierro por la
obstinacion con que persevera, y la dureza con que camina. Empero los pies
eran de lodo, en que se ve la flaqueza de tan rica fabrica®.

El retrato procede por la expansion glosada de las partes alegoricas,
que se presentan en ordenacion estatica descendente —con la descrip-
ci6n de «todos sus miembros»: «cabeza», «pecho», «piernas» y «pies»—;
y por competencias ecfrasticas que buscan la evidencia visual contra la
Soberbia —<haré que lo vean todos en la estatua de Nabucodonosor».
Este es el objetivo de los retratos y simbolos del tratado, a través de los
cuales se refuerzan las claves moralizadoras del macrotexto con plasti-
cidad sorprendente.

4. CONCLUSIONES

El retrato de alegorias tiene una fecundidad extraordinaria en la
obra Quevedo, lo que me ha llevado a destinar estas paginas de consi-
deracién a algunos modos descriptivos prominentes, e hitos de su evo-
lucién en la prosa y el verso. Por la belleza exornadora, la cualidad
plastificante, y la fuerza laudatoria o censoria que tiene la persona fin-
gida, se entiende que la obra quevediana genere retratos imponentes
que vehiculan el vicio en textos satiricos y morales (con la Blasfemia, la
Soberbia, el Desengario...), o esencias humanas (como el Amor, la Jus-
ticia, la Fortuna o la Muerte).

Quevedo domina invenciones retoéricas y plasticas fértiles para su
descripcion personificada. Un sintoma de la poesia consiste en la Aypo-
tzposis o plasmacion vivida de la figura que aparece como efigiada en el
cuadro poético (a menudo el soneto), con sus atributos distintivos di-
seminados, recordando el modo emblematico. Suponen instancias esta-
ticas de su evidencia, que ponen ante los ojos a la imagen, como pictura
in tabella expressa. Quevedo a veces hace mencion directa a la ambienta-
cién pictorica y artistica de los poemas; otras veces es Gonzalez de Salas
quien asocia a las figuras con su «pintura» «vulgar»; muchas otras, los
atributos coinciden con los de la iconologia, y en varias, se tematizan
versiones figurales especificas que conversan con el universo plastico.
La reinvencion quevediana suele venir acompariada de la revision ba-

 Ver OC, p. 873.
80 Ver Quevedo, Virtud militante, ed. A. Rey, p. 155.
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rroca de los modelos artisticos, la relectura figural desde su clave gené-
rica, y el ejercicio conceptuoso que se dispara sobre la base iconografica.

Otras estampas poéticas operan por evidencia dinamica, presentan-
do a la persona ficticia en accidn, cuya descripcion encuentra en la ex-
tension del romance un vehiculo frecuente. En estos casos, la figura
suele aparecer al principio del poema (son retratos en macrotextos), y
Quevedo aprovecha numerosos utiles para su claridad descriptiva: pue-
den ser simbolicos (a través de la técnica de diseminacién iconologica),
o retéricos con la descripcion del fisico, las acciones y el animo de la ale-
goria. Con frecuencia, las estampas suplen la funcion de ilustrar conte-
nidos macrotextuales nucleares, o servir de portada figural a contenidos
satiricos posteriores. La datacion poética es difusa, pero suficiente para
constatar que desde temprano Quevedo ya componia poemas enteros
dedicados a conceptos como la sarna desde la clave retérica, con modos
del retrato como la descripcion comparativa.

La prosa comparte y aiade indices representacionales. La prosa sa-
tirica de Los Suerios confirma que la descripcion personificada por evi-
dencia dinamica es un modo joven, con retratos como el de la Locura
en el Juicio Final (1605), que perdura hasta retratos tardios como los de
la Fortuna y la Ocasion en La Hora de todos (1635-36). El dinamismo
evidente encuentra una version en la derivacion tipoldgica, donde se
describen los accidentes del concepto como detalles de una escena. Otra
version es el cuadro de vicios, que describe a las distintas lacras de una
visién infernal, cuya diversidad tiende al recorte descriptivo por uno o
dos rasgos; en estos cuadros Quevedo suele aprovechar la ‘deforma-
cion’, que impregna a los vicios de visualidad portentosa. Esta técnica
deformante sin embargo, no es exclusiva de las escenas infernales, y
permea otras estampas grotescas o bizarras como las del Desengaiio y la
Muerte en sus respectivos Suezios.

A partir del Suerio del mundo (1612) se densifica el pormenor des-
criptivo de las alegorias y surgen célebres retratos detallantes, asi como
una progresiva presentacion de las figuras por evidencia estatica; aun-
que con frecuencia, el autor combinara el estatismo con el dinamismo,
generando impactantes retratos por evidencia doble. En estos retratos
Quevedo emplea un esquema retérico del Renacimiento (con resorte
medieval) para la descripcion de conceptos alegoricos: incluye la des-
cripcion del rostro, el cuerpo y adiuncta (vestido y / o insignias) de la
figura, y el retrato del habla. Quevedo versatiliza el canon y optimiza sus
competencias. La fase estatica de los retratos, con el detallismo de partes
e insignias, aprovecha la referencialidad plastica, y los haces del ‘retra-
tismo costumbrista’ intratextual que imprime el sello satirico quevedia-
no a las pinturas. La fase dinamica dota a las figuras de movimiento y
habla, haciéndolas instrumentales en la demostracién de los contenidos
reprobables del macrotexto. La resolucién dinamica juega a veces con
malabares barrocos de pluriperspectiva y fragmentacion descriptiva.
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Desde instancias tempranas como el Desengaiio en el Suesio del mun-
do (1612) hasta los retratos cimeros de la satira madura de La Hora de
todos, un modo favorito de la evidencia lo constituye la profusa intromi-
sion descriptiva de las figuras en la progresion narrada, y la amplifica-
cion superabundante de las alegorias estelares. Quevedo aprovecha
estos modos de la digresion amenizadora para la solvencia denostante.

Con la prosa madura del territorio moral, el autor pulimenta otros
procedimientos de la descripcion personificada, algunos de los cuales
habia explorado con anterioridad. En Vireud militante (1634-36) la dis-
posicion del sermon armoniza varias técnicas de la descripcion alegori-
ca: por un lado, la definicién implementa un modo descriptivo general
del vicio, filtrado desde la glosa y la traduccién de la fuente biblica y
escritural. Por otro lado, desde este modo general, el tratado divide en
concreciones, y cada Peste se tramita por la ejemplaridad de tipos que
la encarnan, pintados por la ‘notacién’ de su caracter, y por las circuns-
tancias sueltas de la persona retérica. En este sentido, algunos retratos
jovenes como el de Domine Cabra en £/ Buscon funden la minuciosidad
del boceto medieval descendente (que describe el rostro, cuerpo y ves-
tido) y el sedimento alegérico de un caracter (el avaro). Por tltimo, el
tratado moral aprovecha la plasticidad emblematica para su pintura de
las Pestes, con motivos como el humo, el oro, o el rayo para el retrato
del soberbio. En realidad, este modo simbolico-emblematico del retrato
constituye una frecuencia en su prosa doctrinal madura, en obras como
el Testamento Nuevo,la Homilia a la Santisima Trinidad o 1a Vida de San
Pablo, que retratan la Soberbia humana a través de motivos biblicos y
clasicos como el humo, el rayo, el aguila, o Faetén, con fértil acogida en
los catalogos de emblemas aureos. A pesar de la prominencia en la ma-
durez, el modo simbolico alberga instancias jovenes, como la que con-
sidera al Suefio como un retrato de la Muerte en el Suesio del Infierno
(1608). Por tltimo, la glosa, que Virtud militante emplea en su definicién
interpretada de las cuatro Pestes, o en la lectura ecfrastica de Nabuco,
tampoco es un modo exclusivo de los retratos tardios: un texto anterior
como El 7estamento Nuevo define las partes de la Justicia romana en un
excelente ejercicio glosado, entre otras instancias.
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