Notas sobre la enumeracion descriptiva
en Quevedo

por

Ernesto Veres D‘Océn

E extrafla Spitzer de que «a Quevedo, que le faltaba tanto en la
’ descripeién del ser orgédnico, acierte tan magistralmente en la des-
3 cripcién del alma, como se ve en’los discursos de Cabra» (1). Sin em-
-~ bargo, creo que Spitzer, seducido, sin duda, por el retrato de Cabra,
extrema sus opiniones, no viendo en las enumeraciones descriptivas que apa-
recen en el Buscon nada mas que una disolucién, «una técnica impresionista

que no relaciona las posturas del cuerpo entre si y que quizd demuestre un
cierto ver de Quevedo» (2). Por el contrario, intentaré demostrar en estas pagi-
nas que la visién descriptiva de Quevedo responde a algo mds que a una técnica
«cadtica» (3) en la enumeracién de posturas a base de dislocaciones y retorci-
mientos, y que éstas llegan a encarnar, a veces, en ung verdadera posicion del
hombre ante la vida, en una verdadera situacién vital. )

Américo Castro nos ha hecho notar recientemente que Quevedo «poseyo
un alma piceresce negativamente utépica, en grado agudisimo» (4). Tal posi-
cién lleva a nuestro poeta a emplear un estilo descriptivo de limites extremos
que desemboca en un tipo de retrato caricaturesco. Este se desarrolla también

(1) Lgo SpirzEr: «Zur Kunst Quevedos in seinem "Busc6n’», en Archivum Romanicum,
11, 1927. Citamos a SriTzeER por este magnffico trabajo a partir de ahora. Cuando no sea
asi, lo advertiremos en nota.

(2) La descripcién, de gran valor plistico, que, indudablemente, no responde a ninguna
técnica de disolucién, la tenemos, por ejemplo, en el retrato de Don Toribio, «un hidaigo
de portante, con su capa puesta, espada cefiida, calzas atacadas y botas, y al parecer
bien puesto; el cuello abierto, mas de roto que de molde, el sombrero de lado» (Buscén,
11, 5). Citamos siempre por la edicién de Asrtrana Marfn: Obras completas de Quevedo.
Edit. Aguilar. Madrid. Dos tomos: Verso, 1943, y Prosa, 1945 (2.* edic.).

(3) LEo Srirzer: La enumeracion cadlica en la poesic moderna. Buenos Aijres, 1945,
pagina 51, nota.

(49) A. CasTro: «Lo hispinico y el erasmismo», en R. F. H., IV, 1942, pag. 12.
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en un plano ideal aunque infrahumano: es el limite infimo de lo poética-
mente desvalorizado y su relacién con el limite supremo de la aspiracién
ascendente que aparece en las descripciones de las poesias amorosas de
Quevedo; es idéntica a Ila relacién existente en el Quijote entre la belleza
«ideal» de Dulcinea y la monstruosa fealdad, también «ideal», de Maritornes.

La descripcién caricaturesca en Quevedo es de suma importancia, no sélo
por lo repetido de su empleo, sino porque constituye un jalén vital en su
estilo que estd sirviendo en la mayoria de los casos a una visidn desenga-
fiada del mundo y de la vida. En el barroco cada hombre es una realidad
indestructible en si propia: la comunicacién entre los hombres es imposible
en un plano puramente espiritual; tan sélo la comuhicacién del hombre con
Dios. De ahi que Quevedo tienda a la deformacién, a lo monstruoso, a lo
tipicamente caricaturesco para hacernos ver la realidad animica, en algunos
casos puramente ontolégica, de «sus hombres» a través del espiritu negativa-
mente utépico de que nos ha hablado Castro. Asi, la descripcién en nuestro
poeta estard constituida por una enumeracién de deformidades, de monstruo-
sidades, de rasgos excesivos, igual que podemos ver diariamente en los dibu-
jos caricaturescos, en los que se pretende hacer ver que la cara y demés partes
del cuerpo son un espejo del alma.

En las presentes notas intentaré ver algunos de estos procedimientos
de deformacién del ser humano con tendencia a la caricatura, yendo de los
de composicién més sencilla a aquellos en que se puede apreciar una comple-
jidad estilistica o ideolégica mayor.,

1o Tal vez el procedimiento més.sencillo es el de la simple enumeracién
de deformidades en un conjunto de ascendencia medieval (1) verdaderamente

(1) Recuérdese la visién irénica del ARCIPRESTE DE Hira, en donde la caricatura esta

levemente insinuada («De las figuras del Arcipreste», estrofas 1.485-1.488, del Libro de
Buen Amor): ’

. «el cuerpo ha muy grant, miembros largos, trefudo,
la cabega non chica, velloso, pescugudo,
el cuello non muy.luengo, cabel’ prieto, orejudo.

Las gejas apartadas, prietas como carbén,
el su andar infiesto, bien como de pavén,
el paso segurado e de buena rasén,
la su nariz es luenga, esto le .descompén.

Las encias bermejas e la fabla tunbal,
la boca non bequena, labros al comtmal,
més gordos que delgados, bermejos como coral,
las espaldas byen grandes, las mufiecas atal.

Los ojos ha pequefios, es un poquillo bago,

los pechos delanteros, bien trefudo el brago,
bien cunplidas las piernas; el pie, chico pedggo;».
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cadtico que produce una visidn deforme y diabdlica a causa del amontona-
miento de monstruosidades: la huéspeda del Buscén tiene «cara de muesca
entre chufe y castafia, opz'ladd, tartamuda, barbada y bizca y roma; ‘no le
faltaba una gota para bruja» (III 8). La caricatura viene producida por la
enumeracién de elementos disformes, - unificados por una agregacién final,
«no le faltaba una gota para bruja», con el fin de que las apariciones no se
separen de forma andloga a como hace Carvajales en la serranilla «Partiendo
de Roima», vista antes en nota (1).

El procedimiento enumerativo es caracteristico en Quevedo Y es la base
sobre la que se asientan los otros resortes estilisticos, de los gue hablaremos
més adelante (2).

2° La visiéon pldstica con tendencia a la caricatura la hallamos en la
composicién impresionista de un cuadro en el que se cita a los personajes
por su actitud caracteristica, que sin duda responde a una excitacién espifitual
interior: el personaje toma actitudes, posturas, que en el fondo no responden
nada méas que al deseo caracteristico del espafiol de eludir lo cotidiano en
busca de lo utdépico: es un vivir en expectativa del destino necesitando un
«mds alld» para la satisfaccién de sus necesidades vitales (3). A la luz de

La intensiﬁcécién de .este procedimiento la hallamos en CARVAJALES, en la serranilla
«Partiendo de Romax (Cancionero castellano del siglo XV, N. B. A. E. Madrid, 1915,
pagina 619. Ed. de Foulche-Delbosc):

&«Vestida muy corta, de pafio de eruaje
la rucia cabega traya trasquilada,
las piernas pelosas, bien como salvaje,
los dientes muy luerigos, la fruente arrugada,

las tetas disformes atras las lancgava,
calva, ¢ejunta e muy nariguda,
tuerta de un ojo, inbifia, barbuda,
galindos los pies, que diablo semblava.»

(1) Ané&logo es el retrato de Maritornes en el Quijote: «una moza asturianas ancha
de cara, llana de cogote, de nariz roma, del un ojo tuerta y del otro no muy sana» (I, 16).

(2 Para un uso similar en Quevedo, aunque no se puede hablar propiamente de
caricatura, véase Spirzer: La enumeracién cadtica, pig. 54, en cuyo trabajo, al hablar
de la figura de la Muerte en El suefio de la Muerte, se dice: «Quevedo enumera caética-
mente” y “diabélicamente” cuando quiere presentarnos la vieja alegorfa medieval de la
muerte.» Adem4s, se podria hablar de una técnica desilusionante conseguida por el empleo
de la antitesis, en donde sentimos el ritmo de vida de aquel tiempo plasmado en un
estilo de ifmites extremos.

(3) Cf. A. CasTrRO: Op. cit.,, tomo II, 1940, en que llega a la conclusién de que este
tomar actitudes desemboca en dos salidas caracteristicamente hispanicas: o en un vivir
sin vivir en si (empresas grandiosas, ilusionismo religioso, fiebre de oro, teatro del XVII,
exaltacién barroca), o en un triste despertar ante la realidad que origina el desengafio,
la huida del mundo (ascética, novela picaresca, quietismo).
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estas ideas veamos el conjunto plastico originado por los «galanes de monjas» :

«...podlanse ir a ver por cosas raras las diferentes posturas de los amantes. Cual sin
pestaflear los ojos, mirando cual con su mano puesta en la espada y la otra en el rosario,
estaba como figura de piedra sobre sepulcro; otro, alzadas las manos y extendidos los
brazos a lo serifico, recibiendo las lagas; cual, con la boca més abierta que la mujer
pedigiieia, sin haeblar palabra, le ensefiabe a su querida las entraifias por el gaznate; otro
pegado a la pared, dando pesadumbre a los ladrillos, parecia medirse con la esquina; cual
se paseaba como si le hubieran de querer por el portante, como a macho; otro, con una
cartica en la mano, a uso de cazador de carne, parecia llamaba al halcén.» (Buscon, III, 9.) (1)

Cada uno de los galanes adopta una postura que responde a su actitud
caracteristica y que estd realizada haciendo plastica una situacién simboélica.
Andlogo a este ejemplo tenemos el del romance Los borrachos, en el que
tres «gabachos» y un gallego toman posturas:

«Pierres sentado en harpén, Roque los pufios cerrados,
el vino estaba meciendo, més entero y més atento,
que en un sudor remostado suspirando saca al aire
se cierne por el cabello. por no avinagrar el cuero.
Hecho verga de ballesta, Maroto, buen espaiiol,
retorcijado el pescuezo, hecho faja el ferreruelo,
Jaques, medio desmayado, vueltes lagrimas los brindis
a vomito estaba puesto. y bebido el ojo izquierdo.» (2)

y donde se puede hallar, andlogamente al cuadro de Veldzquez «Los borra-
chos», una actitud espiritual que trasciende a la postura fisica de cada uno
de ellos, unido a una técnica de retablo.

No siempre la v sién pldstica de una actitud adquiere e} aspecto de retablo,
y entonces hallamos la composicién de un cuadro con un soio protagonista
¥ un mayor desmenuzamiento de posturas, unido a la interpretacién simbdélica
de la indumentaria. Veamos al «hipdcritay licenciado Calabrés:

«...pufios de lorinto, asomo de camisa por cuello, rosario en mano, diciplina en cinto,
zapato grande y de rampldén, y oreja sorda, mangas en escaramuza y calados de rasgones,
los brazos en jarra y las manos en garfio; habla entre penitente y diciplinante, derribado
el cullio al. hombro, como el buen tirador que apunta al blanco...; los ojos bajos ¥y muy
clavados en el suelo como el que codicioso busca en €l cuartos, y los pensamientos tiples;
la color a partes hendida y a partes quebrada; muy tardén en la misa y abreviador en
la mesa; gran cazador de diablos, tanto que sustentaba el cuerpo a puros espiritus. Enten-
diasele de ensalmar, haciendo al bendecir unas cruces mayores que las de los mal casados.
Trafa en la capa remiendos sobre sano; hacia del desalific santidad, contaba revelaciones,
v, si se descuidaban en creerle, hacia milagros...» (3).

;Es‘digno de tenerse en cuenta el movimiento estilistico del péarrafo divi-

() Citado por SpPITZER.
(@) A. M.: Verso. Los borrachos, pag. 324.
(3) Idem: Prosa. El alguacil endemoniado, pag. 197.
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dido claramente en dos partes: en la primera se nos va dando por medio
de un procedimiento enumerativo una serie de actitudes y la indumentaria
correspondiente como simbélico atributo de la persona: «rosario en mano,
diciplina en cinto, zapato grande y de ramplén», etc.; tenemos ante nuestros
ojos un conjunto acusadamente plédstico. Pero el poeta no puede mantener
por mucho tiempo oculto el sentido del «hipderita» licenciado, y es en el
segundo momento cuando se desvela la ecuacién de esta- actitud plastica,
que no responde, en el fondo, a otro fin que al de hacer patente la postura
de manera aniloga a los «galanes de monjas». Y asi, si el licenciado Calabrés
mantiene bajos los ojos y clavados en el suelo, es porque tal posicién responde
a una actitud hipdcrita que hemos de buscarla en la nueva etimologia de ia

postura: los ojos miraban al suelo «como el que codicioso busca en él cuartos»;

asimismo como su santidad se basard en los detalles externos, lo que. nos hace
ver de modo patente que mas perseguia las glorias de este mundo que las
del m4s alld: «traia en la capa remiendos sobre sano; hacia del desalifio
santidad, contaba revelaciones, y, si se descuidaban en creerle, hacia milagros.»
T.a apariencia se desvela y se ve.el fondo de lo aparente (1).

Asi vemos cémo Quevedo no se queda en el ambiente anodino de este
mundo sin pies ni cabeza representado por la visién plastica y perceptible

'por nuestros sentidos, sino que’ deja traslucir el m4s alld; m&s alld que

produce en nosotros una sensacion de espanto, todavia m&as horrorosa, ya
que se ha producido en medio de la diversién, como si naciera de un fondo
trdgico y patético. Desde su cielo lanza el poeta potentes rayos que atrave-
sando lo purainente fisico y cortical de los seres, nos hacen: ver las conciencias
y la posicién de los hombres ante la vida. ' .

Desde este punto de vista que pone de relieve la relacién entre postura
y significado, podemos ver la descripcion de los «valientes de mentira» que,

«...tratan méas de parecer bravos que lindos; visten a to-gufianesco, media sobre media,
sombrero de mucha falda y vuelta, faldillas largas, coleto de ante, estoque largs y daga
buida... Sus acciones son a lo temerario: dejan caer la .capa, calar el sombrero, alzar la
falda, ponerse embozados y abiertos de piernas y mirar a lo zaino...; no hablan palabra
que no sea con juramento; entre ellos no hay mds guilates de valentia que los que tienen
de blasfemosq (2).

(1) A este respecto recuérdese el siguiente pasaje: los hipéeritas «hacen oficio de la
humildad y pretenden irse al cielo de estrado en estrado y de mesa en mesa... antes se
les ve la diciplina que la cara, y alimentan su ambiciosa felicidad de aplauso de'los pue-
blos; y diciendo que son unos indignos y gravisimos pecadores y los mais malos de la
tier‘i'a, y llaméndose jumentos, enganan con la verdad, pues siendo hipderitas, lo son al

‘ﬁi;». (Ed. A. M.; Prose- El suefio del Infierno, pag. 204.) Con estas palabras. cobra luz

la ’desci’ipcién del licenciado Calabrés.
(2) A. M.: Prosa. Valientes de Mentirq, pig. 48.
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30 Iista técnica impresionista al servicio de la postura produce en otras
ocasiones sorprendentes ecuaciones en las que, al desvelarse el sentido, se da
fugar a una caricatura con tendencia a lo macabro cuando todo ilusionismo
ha sido desenmascarado, o cuando toda apariencia de realidad (;dquién sabe?)
se idealiza, aunque en un plano infrahumano: «Fueron entrando unos médi-
cos a caballo en unas mulas que con’ gualdrapas parecian tumbas con ore-
jasi) (1). La dualidad entre lo ideal y la realidad, como dos lineas que con-
vergen en un mismo punto, «médicos a caballo», «tumbas con orejas», nos
produce esta sensacién ide fugacidad, de inestabilidad mundial y trascendencia
de valores hacia un mds alld, propia del barroco, en este caso unido a una
tendencia netamente macabra.

Por esta convergencia de lo ideal con lo fisico, Quevedo también crea cari-
caturas que saltando los ultimos limites de lo posible llegan a lo puramente
grotesco. Asi, Pablos, después de ayunar un dia en casa de Cabra, dice que
«los dientes sacaba con tobas: gmarillas, vestidos de desesperacién»y (Bus-
_eon, 1, 3) 2). Dientes con tobas por un iado, desesperacion, producto del
hambre, por otro, se funden en un plano ideal y grotesco en el que lo fisico
se estilizg, se deforma y difumina, y lo puramente moral toma cuerpo sensua-
lizdndose. La obra artistica adquiere asi, por medio del juego de palabras,
el maximo de elasticidad en este bascular incesante entre lo ideal y lo real
como término definitorio del ser.

42 Uno de los ‘procedimientos estilisticos de mayor trascendencia en
Quevedo, no sélo por el grandisimo empleo que Je él hace, sino tamb.én porgue
responde a un modo de interpretar, es la descr.pcién caricaturesca por suce-
sivas deformaciones de los miembros, que constituye un‘todo monstruoso
en el ‘que la enumeracién de metdforas, una. tras otra, tiene relacién con
la fuerza de carActer, detrds del cual se esconde el poeta mostrandonos la
~razbn vital, la razén de ser del personaje con un cr.terio de contraidealismo
"que produce en nosotros su término opuesto, el idealismo.

Unas veces la deformacién no consiste nada mds que en la simple abundan-
cia, que es tal, que llega a producirnos una sensacién de ahogo. Asi, los mé-
dicos llevaban «las bocas emboscadas en las barbas que apenas $e las hallara
un brazo» {3), o «unds destos bribones, con una cara emboscada en su barba

(1) A. M.: Prosa. El suefio de la Muerte, pag. 235.

(2) Awmfrico CasTrRO, en su edicién del Buscon de «Cl4sicos Castellaness, 1931, pig. 43,
‘explica este pasaje: «Los dientes tienen sarro o tobas, que son amarillas; y estdn vestidos
de desesperacién, porgue en ¢l simbolismo de 10s colores el amarillo significa este
sentimiento.» . .

(8) A. M.: Prosa. El suefio de la Muerie, pag. 235.
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Y unos ojos reculados hacia el cogote» (1), en Ia gue, por otro lado, se hace
batente la técnica de limites extremos, Estamos en un terreno en el que
la deformacién todavia responde a un criterio de creencias desacordadas sin
justificacién evidente. »

Sin nlmero son los casos en los cuales Quevedo lleva la deformacién de
un miembro a un grado hiperbélico tal, que notamos que trasciende de lo
puramente real para llegar a lo grotesco en un plano idealizado en el que
se ve claramente la tendencia a la grandeza ilusionista Y sobrenatural tan
anhelada en el barroco. Asi, hay viejas que tienen «las bocas, de oreja a
oreja (2) y otras caras tienen narices tan descomunales:

«nariz que con un martillo
buede amenazar un pasos (3).

0 se trata de un caballo tan largo que,

«Bi sale muy de mafiana

de su pescuezo un pedn,

le anochecerd en los lomos,

vy ha de ser buen andadors (4). -

A veces la deformacién hace que el objeto disminuya hasta los términos
de lo inverosfmil: para don Diego Yy Pablos, cuando salieron de casa de
Cabra, «trajeron. exploradores que nos buscasen los ojos por toda Ia cara,
Y ami... en buen rato no me los hallaron» (Buscon, 1, 4).

El pensar relativo del lenguaje de Quevedo se aleja a menudo de tal
manera del positivo, que da lugar a una exaltacién de metaforas en este
proceso de deformacion:

«Boca, que en eada bostezo
gasté una cruz de dos palmos,

v aun le quedan arrabales
sin poder crucificarlos» (5).

Yy otras veces da ya una interpretacién verdaderamente ontolégica del ser
por medio de esta deformacién: al codicioso «habiale crecido tanto el ojo,
que no le-cabia en la cara» (6).

(1) A. M.: Prosa. Discurso de todos los diablos, pag. 278.

(2) Compédrese con ARCIPRESTE DE Hira: «Uflas cri6 mayores que Aguila cabdal.» (Libro
de Buen Amor, estrofa 306.)

@) A. M.: Verso. Confisién que hacen los mantos de sus culpas en la premdtica de
‘no taparse las mujeres, pag. 312.

4) Idem: Verso. Refiere las partes de un caballo Yy de un caballero, pag. 303.

(5> Idem: Verso. Da seiias de si una dama recien venida y refiere sus condiciones,
pagina 524. ’

(6) Idem: Prosa. La hora de todos, cap. 30, pag. 309.
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Esta técenica en la deformacién halla a veces imdgenes de un sabor plastico

maravilloso. El miembro humano no sélo se deforma por medio de un
abultamiento, o por su disminucién, sino que parece dotado de movimiento
y éste le hace atravesar los limites de lo pcsible; una alcahueta «acabé de
murmurar estas razones y juntando la mariz con la barbille a manera de
garra, las hizo un gesto de la impresion del grifo» (1), o Marca Tulia, una
V duenia del rey Tarquino,

«era la romana vieja

hecha en la impresion del grifo

que con nariz y con barba
pudiera dar un pellizco» (2).

Intensificando este proceso se llega ya al desplazamiento del miembro
humano en un caos vertiginoso que no sélo conduce a lo grotesco, sino a
un terreno de pura idealidad. Ya vimos aquel bribén «con una cara emboscada
en su barba y unos ojos reculados hacia el cogote» e igualmente, Pero Grullo
es el que tiene «ojos a la sombra muy metidos» (3), o serd el retrato de la
amada del sacristdn el que nos muestre:

«Avecindados 1los ojos
en el arrabal del casco» (4).

o es la nuez del hambriento don Lesmes de Calamorra, la gue completamente
independizada del resto del cuerpo, se transforma en hambre viva, hambre
que sélo se manifiesta por su movimiento «ideal» vertiginoso:

«la nuez gue a buscar mendrugos
del garguero se le sale (5).

Estamos muy lejos del realismo; todo se desenvuelve en un plano ideal
fantasmagérico en el que se aprema lo aparente y lo ficticio de lo fisico que
apreciamos con nuestros sentldos (6).

La-intensificacién de este desplazamiento orgdnico nos lleva a considerar

)" A. M.: Prosa. La hora de todos, cap. 18, pag. 299.

(2) ldem: Verso. Consulia el rey Tarquino a una duefia cerca de sus amores, y ella
le aconseja, pag. 283. .

(3) Idem: Prosa. El suefio de la Muerte, pag. 245.

(4 Idem: Verso. A un sacristdn, amante ridiculo, pag. 237.

(5) Idem: Verso. Una figura de guedejas se, motila en ocasion de una premdtica, pa-
gina 313. : .

(6) Dice la socarrona del Ama al bachiller Sansén Carrasco, refiriéndose- a cuando
trajeron enjaulado a Don Quijote, que tenia el hidalgo «los ojos en los ultimos camaran-
chones del celebro» (Quijote, 11, 7). Aunque creo flue en este raso no responde a un deseo
de idealizacién caricaturesca, sino a un tipo popular de encarecimiento por medio. de la
exageraclén. . :
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otro resorte estilistico de tendencia caricaturesea de gran importan‘cia en
Quevedo: la comparacién de un miembro con otro objeto cualquiera por
medio de una relacién estilistica formal, basada en una hipérbole. Recordemos
aquellas viejas que tenian los ojos «en dos cuévanos de ojosy (1), o la com-
paracién pléstica: el mulatazo «zambo de piernas a lo #guila imperial»
(Buscon, 11 1).

La relacién entre lo comparable y io comparado llega a ser tan estrecha
que podemos hablar de una verdadera identificacién que se da desde la pura
semejanza entre dos objetos cognoscibles por nuestros sentidos: «Mujer con
cara podrida eomo olla, donde hay, con hocico de puerco y carne de vaca...»
(2); «la frente, planta de pie... una nariz de ganchos» (3), «bigotes de guar-
damano» (Buscon, II, 1, pdg. 139); o don Lesmes de Calamorra, figuracon
guedejas, que entra en una barberia y sale completamente trasquilado:

«Bl rostro perro de aguas

ya de perro chino sale

Salié vejiga con ojos».
hasta la pura aparicién fantastica y desrealizada: «Un letrado bien fron-
doso de mejillas, de aquellos que con barba negra y bigotes de bruces traen
la boca con sotana y manteo» (4), o Cochitehervite, que es «un hombre
alto y flaco, menudo de facciones, de hechura de cerbatanay (5).

El objeto comparable puede ser asimismo una parte de la indumentaria,
respondiendo generalmente a una técnica «no hipécrita», 0 Sea para desen-
mascar ante nuestros ojos una «hipocresia» por medio de la exageraci6n
deformatoria de la realidad: «el ermitafio rezando el rosario con una carga de
lefie hecha bolas, de manera que a cada avemaria sonaba un cabe;... el
rosariazo del ermitafio con las cuentas frisonasy (Buscon, 11, 3) (6), en don-
de «fris6n» es un neologismo del autor, sinénimo de grande. O es la rela-
cién légica por una asociacién de ideas: el médico que lleva «la losa en
sortijén pronosticada» (7), en donde puede apreciarse también una caricatura
con tendencia a lo macabro.

(1) A. M.: Verso. Refiere la presa de tres salteadoras del sonsaque, pag. 260.

(2) Idem: Prosa. Libro de todas las cosas. De la fisonomia, pag. 1086.

(3) Idem: Verso. Confisién que hacen los mantos de sus culpas, pags. 311 y 312.

(4) Idem: Prosa. La hora de todos, cap. 19, pag. 300.

(5) Idem: Prosa. El suefio de la Muerte, pig. 250. .

(6) Comparese: El ama «trafa un rosario al cuello siempre tan grande, que era mas
barato Hevar un haz de lefa a cuestas» (Buscdn, 1, 6), y la penitencia de Don Quijote en
Sierra Morena (véase A. CASTRO: EI pensa?rﬁz‘e'nta de Cervantes, Madrid, 1925, pig. 264.
y MarceL Barainon: Erasme et PEspagne, Paris, 1937, pag. 830).

(7) "A. M.: Verso. Médico, que para un mal que no quita, receta muchos, pag. 178.
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Relacionable con este tipo de comparacion es el establecido por la relacién
«mds... que» de base cuantitativa (1): «una daga con mds rejas que un
locutorio de ‘monjas» (Buscon, 1I, 1), «un zombrero con més falda que un
monte y méds copa gue un nogal, la espada con mds gavilanes que la caza
del rey» (Buscon, II, 4), «y con aquellos dos colmillos que sirven de muletas
a sus quijadas, pedia casi tanto como ti con més dientes que treinta mas-
tines» (2), en donde se pierde ya todo sentido de cdlculo, constituyendo una
exageracién tal que no tiene realidad posible.

HEste proceso de comparacién. unido al anteriormente citadc de defor-
macién, lo podemos observar claramente en una serie de composiciones en
las que se trata de la deformacién de un solo miembro, y en las que se va
siguiendo un proceso de hipérboles intensivas por sucesivas comparaciones.
Asi tenemos el conocido soneto A una nariz:

«Erase un hombre a una nariz pegado,
érase una nariz superlativa,
érase una nariz sayén y escriba,
érase un peje espada muy barbado,

era un reloj de sol mal encarado,
érase una alquitara pensativa,
érase un elefante boca arriba,
era Ovidio Nasén mas narizado,

érase un egpolén de una galera,
érase una piramide de Hgito,
las doce tribus de narices era,

érase un naricisimo infinito,
muchisima nariz, nariz tan fiera
que en la cara de Ands fuera delito» (3).

en el que, tras la deformacién inicial («Erase un ‘hombre a una nariz pegado»),
en gue hemos de suponer una nariz de tamafio por lo menos casi igual al
resto del euerpo, se lIa va comparando a una serie de objetos que van aumen-
tando su deformidad, y, por lo tanto, su sentido caricaturesco: say6n v
escriba, pez espada, reloj de sol, alquitara, elefante boca arriba, Ovidio Nasén
con mds nariz, espolén de una galera, pirdmide de Egipto, las doce tribus
de narices. Este juego de sucesivas hipérboles traspone los limites de lo
posible fisicamente y el impresionismo trasciende a lo ideal y lejano, impo-

(1) Compérese: Rocinante «tenfa més cuartos que un real, y mas tachas qile el ~aballo
de Gonelaw» (Quijote, I, 1). R :

(2) A. M.: Prosa. El caballero de la Tenaza, carta 19, pag. 76.
(3) Idem: Verso, pag. 179. ’
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sible de esquematizacién y delimitacién: «un naricisimo infinitos, nariz «gue
en la cara de Anas fuera delito» (1).

Las sucesivas hipérboles en un sentido descendente o de disminucién lo
tenemos en la poesia Celebra a una roma como todas lo merecen:

«Grano, pues, que ansi de gorra
a nariz se entra, pasara por ser envés

si un ojo no la sobrara

Es con moquita un pezén,
que le ordefias sl te suenas; Hoy nos enseiia tu cara

nariz que aun hallarla apenas, las mejillas sin arzén,

pucde el cohete a traiciom. gargajos sin pabellén

La llaneza de tu ecara ¥y mocos sin alquitara» (2).

en donde hallamos el mismo tipo de comparacién e idéntica forma de desen-
lace, que escapdandose de lp sensual, se transforma en cero, en nada. El todo
¥ la nada, lo infinito e inconmensurable por un lado, y la ausencia de todo
objeto por el otro, se entremezelan en esta orgia barroca de limites extremos,
que en el fondo convergen en el mismo punto.

No sélo emplea Quevedo las sucesivas hipérboles en un estilo creciente
para conseguir por sucesivas deformaciones una caricatura, sino que utiliza
la técnica metafdérica para asignar diversas atribuciones a un objeto, cons-
tituyendo asf otro tipo de monstruosidad similar a los anteriores. Nos dice
de una mujer que tiene pecas y hoyos en la cara:

«es piel de tigre lo que en otras rosa:
pellejo de culebra os pintipara.

Hecha panal con hoyos de viruelas,
sacabocados sois de zapatero,
0 cera aporreada con las muelas.

Malas manchas tenéis en ese cuero;
1o rubio es de candil, no de candelas:
la cara, en fin, lamprea en un harneros (3).

5. Spitzer, estudiando el retrato de Cabra en el Buscon, nos hace ver
cémo no muestra a ningin ser vivo tal como lo entiende la llamadg téenica
realista, sino a una imagen alegérica compuesta de varios rasgos ldgubres y

(1) AncEeL VALBUENA: Historie de la Literatura espafiola, 1937, t..II,- -pag. 118: «El chiste
ﬁnal es una concesién al lector semiculto. Quevedo, que no ignoraba la lengua hebrea,
sabfa que el nombre de Ands nada tenia que ver con el latin, y sin embargo hace un
Juego de palabras entre a-nas”, ’sin nariz”, y el narigén del soneto, para acabar diciendo
que era ”nariz tan fiera, / que en la cara de An&s fuera delito”s.

(2) A. M.: Verso, pag. 171.

(@) Idem: Verso. Pecosa, hoyosa y rubia, pig. 189.
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repughantes; pero llevado también él por este ver s6lo desde el exterior y
subyugado por la deformidad de las partes, concluye afirmando que la suma
de rasgos solamente puede dar un autéomata y de ahi su efecto cémico segiin
la definiciébn de Bergson, en la que «lo cémico es mds bien rigidez que
fealdad» (1). No pretendo ahora, sino mdés adelante, hacer ver mi punto de
vista a este respecto; tan s6lo quiero estudiar los diferentes procedimientos
“utilizados por Quevedo para conseguir esta deformacién caricaturesca en la
descripcion de Cabra y otras similares:

¢«Entramos... en poder de la hambre viva, porque tal lacerfa no admite encarecimiento.
El era un clérigo cerbatana, largo solo en el talle, una caheza pequeila, pelo bermejo:
no hay mas que decir para quien sabe el refrin que dice: ni gato ni perro de aquella
color; los ojos avecindados en el cogote, que parecia que miraba por cuévanos; tan
hundidos y escuros, que era un buen sitio el suyo para tiendas de mercaderes; la nari(z
entre Roma y Francia, porque se lé habia comido de unas buas de resfriado, que 'dun
no fueron de vicio, porque cuestan dinero; las barbas, descoloridas de miedo de la boca
vecina, que, de pura hambre parecia que amenazaba a comérselas; los dientes, le faltaban
no sé cuantos, y plenso que por holgazanes y vagabundos se los habfan desterrado; el
gaznate, largo como de avestruz, con una nuez tan salida, que parecia se iba a buscar
de comer, forzada de la necesidad; los brazos, secos; las manos como un manojo de
sarmientos cada una. Mirado de medio abajo, parecia tenedor o compds, con dos piernas
largas y flacas; su andar, muy espacioso; si se descomponia algo, le sonaban los gliesos
como tablillas de san Lézaro; la habla hética; la barba, grande, que nunca se la cortaba,
por no gastar, y él decia que era tanto el asco que le daba ver las manos del barbero
por su cara, que antes Se dejaria matar que tal permitiese. Cortabale los cabellos un
muchacho de nosotros. Traia un bonete los dias de sol, ratonado con mil gateras, y guar
niciones de grasa; era de cosa que fué pafio, con los fondos de caspa. La sotana, segun
decian algunos, era milagrosa, porque no se sabia de que color era. Unos, viéndola tan
sin pelo, la tenian por de cuero de rana; otros decian que era ilusién; desde cerca parecia
negra y, desde lejos, entre azul; llevAbala sin cefiidor. No traia cuello ni pufios. Pa-
recia, con esto y los cabellos largos y la sotana y el botén, teatino lanudo. Cada zapato
podia ser tumba de un filisteo. Pues su aposento, aun arafias no habia en él. Conjuraba los
ratones, de miedo que no le royesen algunos mendrugos que guardaba. La cama tenia en
el suelo y dormia siempre de un lado, por no gastar las sdbanas. Al fin, él era archipobre
y protomiseria» (Buscdn, I, 3).

En el retrato del licenciado Cabra hallamos por un lado el continuo uso
de la hipérbole conseguida por deformacién de miembros humanos. Al prin-
cipio levemente insinuada: «largo», «cabeza pequeha», pero que pronto adquie-
re un retorcimiento barroco llevado a los tltintos extremos del dinamismo,
«los ojos avecindados en el cogote», «una nuez tan salida que parecia que iba
a buscar de comer», o al max'mo de la deformacién espacial con tendencia
a lo infinito, junto con el juego de palabras: «la nariz entre Roma y Fran-

(1) Por no tener otra edicién a mano, cito:. BiNriquE BERGsoN: La risa. Edit. Pro-
meteo, s. a.,, pag. 41. Un poco méds adelante dice: <«Las actitudes, gestos y movimientos
del cuerpo humano son risibles en la exacta medida en que este cuerpo nos hace pensar
en un simple mecanismo» (pag. 42).
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cia» (1) o la pura espiritualizacién de un fendmeno: «las barbas descdloridas
por miedo a la boca vecina». Por otro lado observamos la técnica de compa-
racion en la cual aparece perfectamente definida la relacién existente entre el
comparable y el comparado: Cabra es identificado con una «cerbatana»,. y
poco después comparado con un «tencdor o compds»; «gaznate largo como
de avestruz», «las manos como un manojo de sarmientos» y «los ojos... parecia
gue miraban por cuévanos; tan hundidos y escuros que era buen sitio el
suyo para tiendas de mercaderes», en donde se aprecia la técnica de intensi-
ficacién de hipérboles: «ojos», «cuévanos», «tiendas de mercaderes».

Spitzer, que ha visto su relacién con el tivo de composicién escolar me-
dieval (2), observa cémo el retrato de Cabra adopta un orden de enumeracién
dividido en cinco momentos (1°, el busto, ante todo la cabeza y cara; 2.2, la
parte inferior del cuerpo desde la cintura hacia abajo; 3.°, porte ¥ cuidado del
cuerpo; 4.0, vestidos, otra vez descritos de arriba abajo; 5.°, vivienda), haciendo
ver la perfecta delimitacién de las partes; asi, por ejemplo, con «barba» se
describe en 1° el color constitucional de la barba; con «barba», en 3., la
manera de llevarla. ‘

Sin embargo, el procedimiento, aungue no eligiehdo ‘siempre el tipo de
esquematizacién de la composicién escolar, no es extrafio al barroco, no se
da tan solo casualmente en Quevedo (3), y responde a la posicién del hombre
del siglo xvu ante la vida. o v

(1) Explica A. Castro, en su edicién de Cldsicos Castellanos: «Tenfa la nariz dplas-
tada (roma) y desfigurada como si hubiera padecido la sifilis o mal francés (Francig).»

(2) Seria interesante una comparacién de la descripcién de Cabra =on la de la gerrana
de Tablada del Arcirreste DE Hrra (Libro de Buen Amor, estrofa 1.008 y sigs.). Juan Ruiz
habfa también usado la hipérbole deformatoria (su serrana tiene «la ca‘bega mucho grande
syn guisa», «ojos fondos é bermejos», «mayor es que de osa su pisada», «las narizes muy
luengas», «dientes anchos & luengos», «pescuego negro, ancho, velloso, chicons,.«las orejas
tamafias como d’afial borricas. y las tetas, si las llevara desdobladas, le llegarian a la
rodilla), asimismo como la térnica de abundancia hiperbdlica: «pelos mucho negross, donde
«fallaras de chufetas parvas». El empleo de la hipérbole por identificacién y comparacion
con otro objeto es también frecuentisima: la serrana «era grand yegua cavallars, «cabellos
chicos... como corneja lysas, «las narices... semejan de c¢arapico», «su boca de alanay,
«dientes... cavalludos», «sobregejas... mas negras que tordos», los dedqgs «eran vigas de
lagar», ete. Para encuadrar la descripcién de la serruna de Tablada »dentro del marco
tradicional del medievo véase: Lwmo SPITZER: «Zur Auffasung der Kunst des Arciprestz
de Hita», en Zeitschrift fiir Romanische Philologie, LIV, 1934, y Marfa Rosa Lipa: «Notas
para la interpretacién, influencia, fuentes y texto del "Libro de Buen Amor”» en R. F. H.,
11, 1940. :

(3) Recuérdese, por no citar otros ejemplos, aunque en este caso la hipérbole no esta
al servicio de la caricatura, sino tan sélo es producto del dinamisme y de la grandiosidad
del barroco, la descripcién de Polifemo (GOnNGora: Fdbule de - Polifemo y Galatea, estro-
fas 7 y 8). Un propésito claramente grotesco y mucho mdas definido, lo hallamos en la
descripcién de Clara Perlerina hecha por el labrador ante Sancho (Quijoie, 11, 47), en
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Por eso no creo ver en este destrozamiento hiperbdlico y deformatorio del
cuerpo ,conseguido por medjo de la enumeracién, un producto de la creencia
del renacimiento en el espiritu mundial, que influye en todos los érganos, como
cree Spitzer (1), sino que, por el contrario, lo primero gue nos salta a la vista
en Quevedo es su total falta 'de fe en la naturaleza como principio inmanente.
No nos serd posible distinguir a través de las deseripciones de seres una armo-
nia basada en el orden natural. No nos es posible hablar de inmanencia, sino
més bien de trascendencia, mediante la cual toda actitud, toda postura, todo ras-
go o deformidad tienen un sentido divino o diabdlico seglin los casos; sentido
que trasciende de este mundo porque lo divino trasciende de €l. Desde este pun-
to de vista entenderemos la literatura del siglo xvii, toda ella impregnada del
espiritu de la Contrarreforma, y asi entenderemos también la personalidad
literaria de Quevedo (2).

Semejantes sugerencias a las ofrecidas por el retrato de Cabra, las tenemos
en el de la duefla Quintafiona, consegu'do con idénticos procedimientos elu-
sivos:

«Con su béaculo venfa una vieja o espantajo... Con una cara hecha de un orejon, los
ojos en dos cuévanos de vendimiar, la frente con tantas rayas y de tal color y hechura
que parecfa planta de pie; la nariz en conversacién con la barbilla. que casi juntandose
hacian garra, y una cara de la impresién del grifo; la boca a la sombra de la nariz,
de hechura de lamprea, sin diente ni muela, con sus pliegues de bolsa a lo jimio, ¥y apun-
tdndole ya el bozo de las calaveras en un mostacho erizado; la cabeza con temblor de sonajas,
y la habla de danzante; unas tocas muy largas sobre el monjil negro; esmaltada de mortaja
la tumba, con un rosario muy grande colgando, y ella corva que parecia, con las muerte-
cillas que colgaban dél, que venia pescando calaverillas chicas» (3).

La deformidad caricaturesca de esta fantsstica figura estd consezuida por

donde la hiperbdélica monstruosidad no responde a ninguna posicién vital, a diferencia del
caso de Cabra.

(1) Asf se da en Cervantes, donde la filiacién petrarquista, neoplaténica y pantefsta
del siguiente pasaje es clara: &su nombre es Dulcinea;... su calidad, por lo menos, ha de
ser de princesa, pues es reina y sefiora mia; su hermosura, sobrehumana, pues en ella
se vienen a hacer verdaderos todos los imposibles y quiméricos atributos de belleza que
los poetas dan a sus damas: que sus cabellos son oro, su frente campos eliseos, sus cejas
arcos de cielo, sus ojos soles, sus mejillas rosas, sus labios corales, perlas sus dientes,
alabastro su cuello, miarmol su DPecho, marfil sus manos, su blancura nieve, y las partes
que 'd la vista humana encubrié la honestidad son tales...» (Quijote, I, 13).

(2) «La tierra... no puede dar habilidad a las plantas ni instinto a los animales ni
razén a los hombres, porque nadie puede ‘dar lo que no tiene. Dirds que todo eso da la
nath'raleza; y si ésta lo recibié de otro, daremos proceso infinito, y éste ninguno le
concedié. Si a lIa naturaleza Ilamas principio de todo sin: principio, necesgriamente confiesas
que hay un Dios. Pénesle nombres, mas no le niegas; llamasle como quieres,~no como
debes.» (QuevEbo: Providencia de Dios. Que hay Dios y Providencia. Edic. A. M.: Prosa,
pédgina 1.241; citado por A. Castro: El pensamiento de Cervantes, pag. 392.)

(3) A. M.: Prosa. El suefio de la Muerte, pag. 248.
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el uso continuado de una técnica impresionista alusiva a la realidad, qhe en
el orden de enumeracién de los rasgos adopta una divisién (similar, aunque
no tan intensa como en el caso de Cabra) en cuatro momentos:

a) Descripeién del rostro en orden descendente.

b) Profundizacion en la descripeion del rostro por la que se ven ya los
detalles que quedaron ocultos a primera vista: boca y bozo.

¢) Impresiones acdsticqs que suscita la aparicién.

d) Vestido, vivienda (en este caso particular, la tumba) y aspecto general.

Como se podrd observar, el esquema es muy similar al utilizado por Don
Francisco en la descripcién de Cabra. Los procedimientos hiperbdlicos tam-
bién: hay técnica deformatoria, desde el simple «mostacho erizado» y «boca
a la sombra de la narizs, hasta la plena realizacién dindmica de la metafora:
«la nariz en conversacién con la barbilla». Asimismo se da la técnica hiperbé-
lica por comparacién e identificacién: cara=orején, ojos situados «en dos
cuévanos de vendimiar», frente=planta de pie; o por alusién: «cara de la
impresién del grifo», «boca... de hechura de lamprea», «boca con pliegues de
bolsa a lo jimio» (en donde se da la hipérbole deformatoria por un proceso
de alusiones sucesivas, que van constituyendo, a su vez, diferentes planos de
elusién cada vez mds intensos).

No siempre en la descripcién enumerativa adopta Quevedo esta visidn
estdtica propia de la composicién eseolar medieval, sino que su impresionisino,
que naturalmente se desarrolla en pleno barroco, llega a describir la aparicién
de las cosas en el mismo orden y apariencia con gque se nos presentan ante
nuestra vista. Estas maneras de expresion constituyen verdaderas caricaturas
en movimiento. Un ejemplo son aduellos cuatro gigantes que acompafian a
Angélica a la corte de Carlomagno:

«cuando por entre sillas y bufetes,

se vié venir un bosque de bigotes,
tan grandes y tan largos, que se via
la palamela, y no gquien la trafa.

Y Iuego se asomiaron cuatro patas,
que dejan legua y media de zancajos,
v cuatro picos de narices chatas,
a quien los altos techos vienen bajos;
después, por no caber, entran a gatas,
haciendo las portadas mil andrajos,
cuatro gigantes; gque aungue estaba abierta,
sin calzador, no caben por la puerta.

Levantaronse en pie cuatro montanas,
y en cueros vivos cuatro humanos cerros;
no se les ven las fieras guadramarnas,
que las traen embutidas en cencerros.
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En los sobacos crian telarafias;

entre las piernas, espadafia y berros;
por ojos en las caras, carcabuezos,

y simas tenebrosas por bostezos.

Puédense hacer de cada pantorrilla
nalgas a cuatrocientos pasteleros,
y dar mofios de negra rabadilla
a novecientos magros escuderos;
cubren, en vez de vello, la tetilla
escaramujos, zarzas y tinteros,
¥, en tiros de maromas embreadas,
cuelgan postes de marmol por espadas.

Rascabanse de lobos y de osos,
como de piojos los demds humanos,
pues criaban, por liendres de vellosos,
erizos y lagartos y marranos;
embutiése la sala de colosos,
con un olor a cieno de pantanos» (1).

Los diferentes momentos de ia descripcién aparecen también claramente
diferenciados:

a) Movimiento; las personas son reconocidas por sus atributos mds visi-
bles: bigotes, patas, narices.

b) Estatismo: descripcién de abajo arriba. Nétese la inversién en el
orden de la descripeién: el espectador, situado en un plano més bajo, comienza
ésta por los objetos y partes del cuerpo mds préximas.

¢) Conclusiones de la descripcién: abundancia de materia.

d) Indumentaria, que por su desnudez se reduce al vello ¥ a las espadas.
El orden en esta ocas’én es descendente y opuesto a b); la mirada, que ha
llegado en b) a recorrer la trayectoria mas lejana, comienza a descender.

e) Aseo del cuerpo, manifestado por los animales que crian en su cuerpo
los gigantes, y el hedor que despiden.

No voy a detenerme, por no cansar al lector, en la apreciacién de la técnica
hiperbélica, en este caso similar a los anteriores y ficilmente reconocible.
Tan sélo resaltaré el hecho, en el que se ve claramente el propdésito carica-
turesco de Quevedo de no presentarnos cuatro individuos normales .de la
raza de los gigantes, tal como exige la tradicién de la fabula (2), sino cuatro
deformaciones monstruosas.

6. En el curso de las presentes notas hemos podido ver algunos casos

2

(1) A. M.: Verso. De las necedades y locuras de Orlando el enamorado, pag. 195.
(2) Emirio Avarcos: «El poema heroico de las necedades y locuras de Orlando el
enamorado», en Mediterrdneo, 1946, pag. 44. : ’
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en que’ lo hiperbélico no ha surgido de la confrontacién de dos elemen:cos de
la misma especie, sino que, por el contrario, ha nacido de la union violenta -
de un elemento fisico y otro moral. Sin embargo, en algunas ocasiones este
procedimiento se da de una manera rudimentaria. Tal es, por ejemplo, la
unién de dos apreciaciones fisicas, pero de orden diferente, unidas por un
proceso metaférico alusivo: las viejas desdentadas tienen «hablas sin glieso,
dando tabletadas con las encias» (1). Por él llegamos a la unién de un elemento
fisico y otro moral, siguiendo idéntico proceso alusivo: el borracho de Fray
Jarro tiene «la habla remostada» (2); Baco, «remostada la vista..., la palabra,
bebida» (3); Cabra, «la habla hética», y la duefia Quintafiona, «la habla de
danzantey. La unién de estos dos elementos dispares supone, en la mayoria
de los casos, una elusién de la realidad, sin una base evidente y tan s6lo con
un proposito hiperbdlico y caricaturesco.

Pero este tipo de unién no siempre responde a un deseo de deformacion
fisica, sino que puede llegar a un propésito de deformacién moral, a una
visi6n de la posicion diabdlica del hombre ante la vida, y notaremos asi ¢émo
el personaje se adentra en la obra por medio de su conducta como objeto Wital.
Generalmente esta correlacién estd construida con una oracin adverbial
comparat.va: «una estantigua vestida de bayeta hasta los pies, mds raida
que su vergiienzay (Buscon, 111, 1); «La frente mucho mds ancha que concien-
cia de escribanoy (A wun sacristdn, emante ridiculo. Romance), en donde
lo que se enjuicia no es la conducta del personaje, sino la de otro ser. ‘

A veces notamos un proceso similar al visto /anteriormente de enumeracion
intensificativa, que va desde ia comparacién de dos objetos hasta la de dos
casi abstracciones: «;Es posible, sefiora mia, que no se me echaban de
ver los fondos de bellaquerias y las entretelas de embustes; aquella caru
mds raida que la ropille, aquellos gregiiescos mds rotos que lg CONCICNCit, Y
aquel hablar palabras mds lLvianas que mis cascos» (4): «cara» =«ropilla»;
«gregiiescos» =«conciencia»; «palabras» (abstraccion significante)=«cascos»
‘(abstraccic’)n objetivada).

70 Similar al proceso anterior ‘tenemos lo que ha sido llamado por
Hatzfeld la «congruencia de lo incongruente» (5), que proviene de una anti-

(1) A. M.: Prosa. El suefio de la Muerte, pag. 249. El tipo de alusiones citado queda
explicado perfectamente con las siguientes frases, la segunda de las cuales explica la causa
fisica de la primera: «la habla entre ladrido y cinfonfa, que parecia gue habfa comido
‘gozques.» (Discurso de todos los diablos, pig. 265.)

(2) A. M.: Prosa. El suefio de la Muerte, pag. 252.

(3) Idem: Prosa. La hora de todos, Dag. 289.

(4) Idem: Prosa. Carta a une monja, pag. 69.

(5) Hermur A. Harzrewp: Don Quijote als Wortkunstwerk. Leipzig, 1927, pag. 30.
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tesis «gramaticalizada» que une lo abstracto con lo concreto, lo espiritual y
lo fisico, produciendo un efecto sorprendente e inesperado, y que, segin
Castro, es una caracteristica del espafiol en el cual la creencia viene a cons-
tituir el eje de su forma de vida, desde el medievo (1).

Esta concordancia de lo incongruente esti establecida muchas veces por

una relacién casual: las viejas
¢oliscaban de tropel
a purgatorio y responsos,
Yy a pastillas de vejez» (2).

Otras veces el tipo de relacién es consecuente: «una vejezuela muy pobre-
mente abrigada, rostro cdscara de nuez, mordiscada de facciones, cargada de
espaldas y de afios» (Buscdn, 111, 1), en donde la unidén esti fundamentada en el
doble sentido de «cargar»: ia consecuencia de tener las espaldas encorvadas
es la gran cantidad de afios de la vigja.

Pero mucho mds interesante es cuando la relacién establece una posicién
moral del protagonista, y, por tanto, constituye una relacién vital. El caso
es analogo al visto al final de §.. Asi, una pecosa serd «pecosa en las costum-
bres y en la cara» (Pecoza, hoyosa y rubia. Poesias buriescas). Quevedo nosg
da su propio autorretrato con una deformacidn moral cvidente que tiende
a lo caricaturesco, por un deseo narcisista de desorbitar su posicidén diabélica
ante la vida, y don Francisco resulta que es:

«ordenado de corona, pero no de vida;... que e@ ('orz‘o de vista, como de ventura’... rasgado
de ojos y de conciencia, negro de cabello y de dicha, lar go de frente v de razones, quebrado
de color y de piernas, blanco de rara y de todos, felto de pies y de juicio...» (3).

donde la relacién la establece el doble valor semdantico de «ordenado», «ras-
gado», «negro», «largo», «guebradoy» (aqui la relacién es tan solo casual), «blan-
co» y «falton.

8.° I.a «congruencia de lo incongruente» encierra muy a menudo el pro-
pésito de desvelar un ideal. Spitzer ve «en esta ordenacién de disparates
un comportamlento desilusionado del poeta, que ha .reconocido el ”orden”
creado Dbor €l hombre como un desengafion. Pero no es sélo por este proce-

(1) AwmgErico Castro: «La estructura del "Quijote”», en Realidad, Buenos Aires, afio 1,
volumen 2., 1947, pég. 156: «En una misma unidad de experiencia coexistian para el
espafiol lo sobrenatural y lo natural, lo religioso 'y lo profano, lo espiritual y lo fisico
lo abstracto y lo concreto.» .

(2) Idem: Verso. Refiere la presa de tres saiteadoras del sonsaque, pPag. 260

(3) Idem: Prosa. Memorial pidiendo plaza en una academia, pag. 81. Véase también
larte a la retora del Colegio de las Virgenes ¥y su variante dada en nota (pag. 82), en
donde la descripcién estd calcada del Memonal salvo pequeflas variantes.
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dimiento por el que Quevedo nos da una visién desengafada del munao, ya
que podemos rastrear toda una serie de recursos que responden a una técnica
desilusionante. «Todo parece, y nada es», dice Castro refiriéndose al Buscdn (1).
Hay un propésito de rastrear la inginceridad del mundo y de las personas, de
desvelar actitudes «hipéeritas», de representar vivamente ante nosotros el
sentido divino y diabdlico del hombre, de analizar la postura humana desen-
trafiando su significacién. Hatzfeld nos da el ejem:plo del encuentro de Pablos
con Don Toribio, donde se ve que el hidalgo, aparentemente muy rico, es en
el fondo nmiuy pobre; el impresionismo estd al servicio del desengaino (2).

La apariciéon de una visién desengafiada por un proceso légico que crea
una relacién de efecto a causa es muy frecuente, y establece el tipo de
técnica desilusionante mas rudimentaria.

«Las arrugas de la frente

son rodadas, a mi ver,

de la carrera del Tiempo,

y la huella de sus pies (3). .

En esta relacién es la causa la que, en muchas ocasiones, nos revela el
"sentido del «ser» ocasionado por ia accién: Cabra tiene «la.barba grande,
que nunca se la cortaba, por no gastar», le faltan los dientes, que han sido
desterrados de su boca «por holgazanes y vagabundos»; tiene «la nariz entre
Roma y Francia, porque se le habia comido de unas buas de resfriado, que
aun no fueron de vicio, porque cuesta dinero» (I, 3). Poco después aparece
un mulato que «trafasla cara de punto, porque a puros chirlos la tenia toda
hilvanada». Este continuo revelar el sentido de un encarecimiento «ideal» o
«infrarreal», no s6lo nos traslada violentamente de plano por un efecto desilu-
sionante ocasionado por el poeta, sino que constituye una revelacién vital del
ser, en el que vemos las directrices esenclales de su vida: en Cabra, la
miseria y la avaricia, que llegan a constituir su esencia ontolégica: «era archi-
pobre y protomiseria». Todo €l se transforma cit la causa que lo origina, y
su postura no puede ser desentrafiada si no es viéndola desde este punto de
vista de lo miserable.

Otras veces es el poeta el que presentindonos un hecho fisico o moral
Se eneargard de exponernos inmediatamente su consecuencia; esta conse-
cuencia que se desenvuelve en un plano «infrarreai», por lo desorbitado, nds
proporcionara el desengafio: el Trepado «tenia la cara con tantas cuchilla-
das, que a descubrirse puntos, no se la ganara un flur» (Buscdn, 111, 4); una

(1) A. Castro: Introduccién a la edirién de Nelson, 1917.

(2) HarzrFeip: Op. cit.,, pag. 89. Citado ‘por SPITZER.

(3 A. M.: Verso. Véngase de la soberbiac de una hermosura con el estrago del tiempo,
pagina 3586.
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mujer «mds preciada de bienprendida que 10$ que estdn en los calabozos» (D=
la fisonomia, Prosa); el ama durante «las Pascuas, por diferenciar, para que
estuviera gorda la olla solia echar cabos de vela de sebo. Y asi decia que esta-
ban sus hollas gordas por el cabox, y hacia «unos caldos, que a ester cuajados,
se pudieran hacer sartas de cristulzs dellosy (Buscén, 1, 6); Cabra tenia «el
pelo bermejo: no hay mds que decir para quien sabe el refrdn...» y «las barbas
descoloridas de miedo de la boca vecina, gue, de pure hambre, parecia que
amenazaba a comérselas». El hecho consignado en la primera oraci6n puede
constituir una hipérbole deformatoria; su consecuencia serd la mayor defor-
macién_de esa hipérbole que, trascendiendo de lo real, llega a lo puramente
ilusorio; la desilusién viene producida por su falta de realidad: el ama «traia
un rosario al cuello siempre, tan grande, que era mds barato llevar un haz
de lefie a cuestas» (Buscon, I, 6); los médicos llevan «sortijén en el pulgar,
con piedra tan grande, que cuando toman el pulso pronostican al enfermo
la losa» (1). La relacién constituye una antitesis estilizada en la que el
segundo miembro se opone a lo dicho en el primero. Esta relacién antitética
la hallamos bien patente en el caballo de Pablos, que «mds de manco que de
bien criado iba haciendo reverencias» (Buscén, 1, 2).

Ahora bien, esta técnica desilusionante, basada en la antitesis, halla su
ecuacién més perfecta en un tipo de comparacién en el que el segundo miembro
desvela el sentido del primero, oponiéndose a €l en lo que tenia de aparente,
patentizdndonos la postura ideolégica del- personaje. Ya vimos casos como
«las mangs como un manojo de sarmientos», «le sonaban los giiesos como
tablillas de san Ldzaro» (descripecién de Cabra), en el que la deformacién
conducida por una relacién antitética rinde servicios al desengafio. Cuando
la relacién establecida nos conduce a la revelacién moral de una postura
«chipéerita» o «diabélica» hallamios este proceso, en el méaximo de sus posi-
bilidades: el licenciado Calabrés lleva «los ojos bajos ¥y muy clavados en
el suelo como el que codicioso busca en él cuartosy.

@ A M.: Prosa. El suefio de la Muerte, pag. 235. Compdrese: el médico que lleva
«la losa en sortijén pronosticada» (Verso, pag. 178), y Cervantes en la descripcién de
Maritornes: «Verdad es que la gallardia del cuerpo suplia las derfids faltas: no tenfa
siete palmos de los pies a la cabeza, y las espaldas, gue alghin -tanto la ecargaban, la
hacian mirar al suelo mAs de lo que ella quisiera.» -Cuando Maritornes es observada a
través de la voluntad idealista de Don Quijote, el procedimiento se invierte y la conse-
cuencia esta al servicio de la idealizaci6n: «Trafa en las mufiecas unas cuentas de vidrio;
pero a él le dieron vislumbres de preciosas perlas. orientales. Los cabellos, que en alguna
manera tiraban a crines, é1 los marc6 por hebras de lucidfsimo oro de Arabia... Y el
aliento, que... olia a ensalada fiambre y trasnochada, a él le parecié que arrojab"a de su
boca un olor suave y aromético» (Quijote, T, 16). ‘LaAevidencia de que se trata de algo
ilusorio y desprovisto de realidad lo tenemos en el constante empleo del verbo «paracer»
¥ sus sinénimos. ’ ' ’
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No siempre la técnica desilusionante estd basada en una relacién antitética
como motivo principal, sino-que a veces se funda en el diferente valor seméan-
tico de una palabra, cuya plurisignificancia es andloga a la vista en la «con-
gruencia de lo incongruente». Ya vimos el caso de la mujer «mas preciada
de bienprendida que los que estdn en los calabozos», en el que «bienprendidoy,
base del equivoco conceptista, responde a los valores semanticos: ’prendado
de s’ y ’encarcelado’. En la fijacién posterior de uno solo de estos valores
seménticos, por exclusién de los otros, reside el artificio de la técnica des-
ilusionante. De un caballo de extremada longitud se dice:

«No fué taﬁ largo Alejandro
aunque fué méas dadivoso.»
(Refiere las partes de un caballo...)

en el que «largor=c«prédigo» y «de longitud extremada». El verso siguiente
nos fija uno tan sélo de sus significados. En el retrato que observa un sacris-
tdn vemos que su amada tiene una boca

«donde hace la santa vida

un solo diente ermitafio.»

(A un sacristdn...)

en donde «santa vida»='vida solitaria’ y ’vida perfecta’; el adjetivo poste-
rior reducird el valor ambivalente de la palabra plurisignificante, y, ademds,
el chiste conceptista se completard con la atracciéon de un nuevo vocablo
«ermitafio» por el sentido original, pero desechado, de la palabra plurisigni-
feante. Y aquella hermosura venida a menos:

«La que tuvo Juanetines
y don Juanes a sus pies,
yva con los juanetes solos,
en malos pasos la ven.»
(Véngase de la soberbia de una hermosura...)

«Juan, Juanetin, Juanete»='nombre propio’; «juaneter=’'deformidad en el
dedo grueso del pie’. Y «malos pasos»="vida disoluta’ y ’pasos dados con
dificultad’.

Caso andlogo .a los mencionados, pero més importante, desde el momento
en que responde a la visién ontolégica del ser, es el gque encontramos en la
deseripci6n de Cabra: «era un clérigo... largo sélo en el tallex. Las signifi-
cancias de «largo» son andlogas a las vistas anteriormente; el adverbio, limi-
tando su valor semdntico, nos lleva a fijar su posicién ante la vida por exelu-
si6n de posibles salidas. Es significativo el hecho de que esta frase se dé al
principio de la descripcién como corroborando o anticipando abstracciones
del tipo «hambre viva» o «archipobre y protomiseria», aplicadas a Cabra.
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Spitzer nos hace ver que «son caracteristicos para la técnica de compa-
racién “desilusionante” los verbos de parecer y demostrar desde el exteriory.
Los ejemplos son innumerables. En unos casos nos muestran lo problemdtico
de la comparacién: «la frente... parecia planta de pien (duefia Quintafiona),
la huéspeda llevaba la cara «llena de afeite que parecia higo enharinado»
(Buscdén, 111, 8); o lo problemético de una actitud: «ella corvd que parecia,
con las manecillas que colgaban dél [del rosario] Que venix pescando calaveri-
llas chicas» (duefia Quintafiona). Otras veces servird para indicarnos lo
dudoso de la deformaci6n dindmica: «una nuez tan salida que parecia que
iba a buscar de comer» (Cabra), una nariz tan pequefia «que parece que se
esconde/del mal olor de sus bajos» (4 wun sacristdn... Verso); o lo problems-
tico de la causa «las barbas descoloridas de miedo de la boca vecina, que...
parecia que queria comérselasy (Cabra). O la identificacién con otro objeto
para mostrarnos la pura idealizacién desilusionante del proceso, ya que esta
identificacién responde sélo a un efecto ilusorio y desvitalizado: el caballo
de Pablos, «a tener una cerradura pareciera un cofre vivon (Buscon, I, 2).

En este proceso de técnica desiiusionante vemos cémo del propésito de
desvelar un ideal se llega a las zonas més profundas del «irfraidealismon.
donde todo parece y nada es. Sélo asi se explican giros como el del jinete
que va montado *

«a la. jineta de un cofre,
o encima de una ilusién.»
(Refiere las partes de un caballo...)

o el color de la sotana de Cabra: «era milagrosa, porque no se sabia de qué
color era. Unos la tenian por de cuero de rana; otros decian que era ilusion;
desde cerca parecia negra, 'y desde lejos, enire azuly. Todo se difumina, se
estiliza y plerde conmsistencia: un caballo o una prenda de vestir pueden
ser ilusion. Notamos bien patente el estilo de limites extremos propio dei
bafroco que responde a un ritmo que bascula entre opuestos: vida, suefio,
sef, no ser; reahdad ilusién.

9.0 Hemos visto en el curso de las presentes notas (1ncomp1etas porgue
han quedado muchos aspectos del estilo de Don Francisco por estudiar) (1),
coémo el-retrato literario en Quevedo en cuanto. forma ‘de aprehender lo pura-
mente personal requiere una fundamentacién, una Base que puede ser, o
blen un modo de significar, que, aunque externo tienda a una base ontolégica,

(1) Algunos de estos aspectos que han quedado, por ver en las presentes notas, los
estudio en mi libro, actualmente en preparacién. La temdtica de los «Sueflos»; asimismo
Vveo con més detenimiento otros, tratados en el presente trabajo. ’

48
Saitabi . '



, 0 bien un repertorio de creencias desacordadas, sin justificacién evidente.
En el primero de los casos el retrato puede estar basado en un claro sistema
conceptual de tal suerte que la actitud externa del objeto puede ser un evi-
dente reflejo de su esencia ontolégica, ya que, no sélo no ignora, sino que
evidencia la perfecta trabazén del ser dentro de su vida, y entonces el retrato
se convierte en un modo fundado de conocimiento del ser, a través de 1o
que podriamos llamar rasgos externos. En .el segundo caso su valor cognosci-
tivo es nulo ya que su tinico fundamento es una forma primaria de error
basada en la exageracién.

Asi, en muchos de los casos vistos, apreciamos c¢6mo por la descripcién
de un personaje se llega a situarle inmediatamente déntro de su vida. En el
caso de Cabra, que escogemos por ser el mas caracteristico y el mas comple-
to en esta técnica enumerativa de hipérboles trascendentes, todos los datos
tienden a resaltar el papel que el hambre y la avaricia desempefian en su vida;
Cabra mismo se transforma en' «chambre vivay y todos los rasgos fisicos contri-
buyen a corporizar esta abstraccién como creo haber dicho anterlormente La
avaricia y la miseria también hallan su abstraccién, «él era archipobre y pro-
tomiseria», y los rasgo fisicos también estdn deformados al hacerla plas-
tica: es largo sélo en el talle, por no gastar sus buas fueron de resfriado, por
no gastar llevaba la barba larga, por no gastar le cortaban los cabellos sus
mismos pupilos, por no gastar no llevaba cuellos ni pufios, por no gastar las
sédbanas dormia- de un solo lado, etc. La descripeién viene encuadrada entre
dos abstracciones, «hambre vivay y «archipobre y protomisei’ia», que definen
ontolégicamente al ser; los rasgos fisicos deformados son su traduceién cor-
porizada (1). ’

No voy a ver las ventajas o los inconvenientes de esta técnica por la cuai
el personaje se desvela ante nuestros ojos, tan sélo hace su aparicién, porque
se sale de los limites de mi trabajo; pero i .quiero hacer patente que el
Doeta, por este procedimiento, se propone revelarnos la postura del personaje,
én este caso diabdlica en cuanto que se opone a un orden divino preestable-
cido, por una conjuncién de lo fisico y 1o moral por un lado, y lo divino por
otro. A este respecto podrian citarse las palabras de Spitzer: «El fenémeno
humano, concreto, primordial, del barroco espafiol es la eonciencia de lo carnal
juntédndose con la conciencia de lo eternon (2).

(1) Cervantes ve también esta relacién, cuando nos dice que el bachiller Carrasco
era «carirredondo, de nariz chata y de boca grande, sefiales todas de ser de condicién
maliciosa y amigo de donaires Y burlas» (Quijote, II, 3).

(2) Lro SprrzeErR: «El Barroco espafiol», en Boletin de investigaciones histéricas.
Buenos Aires, XXVIII, pag. 21.
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De acuerdo con la misma ontologia vital, Quevedo hace padecer a sus
personajes unas u otras deformaciones fisicas y morales, segliin la situacién
vital en que se hallen articulados. La deformidad, tanto fisica como moral,
dependerd de la clase de infraccién que comete el ser al oponerse al orden
divino, descubriendo por .tanto, el espectdculo de la inferioridad e insuficien-
cia de los hombres; espectdculo que se traduce, a manera de figuras de una
danza macabra, en méiscaras, caricaturas fantasticas, ademanes y rasgos de-
formados, revelacién de la postura. El personaje es en las manos del autor un
medio de ilusién que se desenvuelve en un plano «infrarreal» y que se ma-
nifiesta ante nuestros ojos, no s6lo narrativamente o segiin las necesidades
de la acci6én, sino por medio de descripciones construidas, en la mayoria de
los casos, sobre el esquema enumerativo,
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