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  QUEVEDO Y GRACIÁN


  Preámbulo


  Cuatro secciones configuran este libro en el que reúno publicaciones sobre distintos aspectos de la literatura del siglo XVII, con Quevedo como referencia central. La primera sección versa sobre rasgos materiales y empíricos de su escritura: autógrafos, caligrafía, puntuación y cuestiones ecdóticas. La segunda se ocupa de su ideología –moral, política, religiosa– cuyos complejos matices han sido anacrónicamente valorados con más frecuencia de lo esperable. La tercera gira en torno a la denominación novela y su idoneidad conceptual y analítica para interpretar la narrativa picaresca o el Quijote. En la cuarta y última sección trato de explicar las vacilaciones de la poética conceptista, tanto en el aspecto teórico como en sus análisis concretos, tomando como referencias principales a Góngora y Gracián. Una estética en otro tiempo vilipendiada que tal vez corre el riesgo de ser valorada en exceso.


  Las publicaciones aquí reunidas versan sobre temas y problemas que siguen suscitando interés desde variables enfoques. Al final del libro recojo las investigaciones de fechas posterior a las mías, y esa nueva bibliografía muestra la actualidad de los asuntos que abordé en otros momentos, lo cual sirve como justificación del presente libro, fruto de una amable invitación de la Editorial Castalia.


  He revisado algunos aspectos de los originales con el fin de establecer un criterio uniforme, permitiéndome también algunas modificaciones de estilo. En el caso de las citas de textos antiguos he tendido, salvo casos concretos, a regularizar la ortografía y la puntuación.


  Procedencia de los trabajos


  «Notas sobre la puntuación en Quevedo», La edición de textos. Actas del primer Congreso Internacional de AISO, ed. de Pablo Jauralde, Dolores Noguera y Alfonso Rey, Londres: Tamesis Books Limited, 1990, pp. 385-92.


  La descripción de la caligrafía de Quevedo procede de Virtud militante contra las cuatro pestes del mundo, Santiago de Compostela: Universidad, 1985, pp. 14-20; las relativas a la relación de autógrafos, de las pp. 63-66.


  «Las variantes de autor en la obra de Quevedo», La Perinola, 4 (2000), pp. 309-44.


  «Para una nueva edición crítica del Buscón», Hispanic Review, 67 (1999), pp. 17-35.


  «Para la edición de Discurso de todos los diablos», Homenaje a Isaías Lerner, Madrid: Castalia, 2001, pp. 547-67.


  «La colección de silvas de Quevedo: propuesta de inventario», Modern Language Notes, 121 (2006), pp. 257-77.


  «Quevedo ante el ateísmo», Quevedo en su contexto europeo, ed. María José Alonso Veloso, Vigo: Academia del Hispanismo, 2017, pp. 27-46.


  «Quevedo ante Maquiavelo», Italia en la obra de Quevedo, ed. María José Alonso Veloso, Santiago de Compostela: Universidad, 2013, pp. 17-33.


  «Quevedo y Olivares», conferencia leída en el congreso 1635 Literatura e historia en torno a una crisis, Universidad de Santiago de Compostela / Casa de Velázquez, 2010.


  «La construcción crítica de un Quevedo reaccionario», Bulletin Hispanique, 112 (2010), pp. 633-669.


  «El género picaresco y la novela», Bulletin Hispanique, 89 (1987), pp. 85-117.


  «El concepto de novela y la crítica literaria hispánica», Bulletin of Spanish Studies, 93 (2016), pp. 923-46.


  «Teoría y crítica literaria en Agudeza y arte de ingenio», Neophilologus, 101 (2017), pp. 541-60.


  «Gracián, Góngora y los límites del conceptismo», Bulletin of Hispanic Studies, 97 (2020), pp. 595-614.


  «La poética conceptista y sus vicisitudes», Perfiles de la literatura barroca desde la obra de Quevedo, ed. María José Alonso Veloso, Madrid: Sial, 2020, pp. 25-51.


  I


  TEXTOS DE QUEVEDO


  Los autógrafos de Quevedo


  Se conserva un apreciable número de autógrafos de Quevedo, medio centenar, un patrimonio con textos de contenido diverso, brevísimos unos, muy extensos otros, singularmente Virtud militante, Las cuatro fantasmas, Providencia de Dios, Homilía de la Santísima Trinidad, la colección de silvas o las cartas a Sancho de Sandoval. Tal vez inferiores en número a los que se conocen de Lope de Vega o de Calderón de la Barca, ofrecen más variedad por su contenido y circunstancias. Todos ellos poseen interés por diversas razones. En un caso muestran las pasos seguidos en el proceso creativo de una obra; en otro, las opiniones vertidas sobre los escritores que ofrecieron a Quevedo alguna sugerencia. Todos ellos, además, proporcionan valiosos datos sobre caligrafía, ortografía y puntuación, tal vez en mayor medida que los de cualquier otro escritor de su tiempo. Aunque la preservación de originales depende de diversos azares, el primer remedio contra la fortuna desfavorable lo pone el escritor cuando evita su extravío, y así parece haber sucedido con varios escritos de Quevedo. En sus cartas da noticias acerca de las gestiones que llevó a cabo para recuperar originales prestados o sustraídos, señal de que, además de retocar incesantemente sus escritos, procuró evitar su pérdida.


  Obras manuscritas


  España defendida i los tiempos de ahora, Biblioteca de la Academia de la Historia, manuscrito 9/805 (en adelante BAH).


  La primera, i mas disimulada Persecuçion de los Judios, Biblioteca Nacional de España, manuscrito Res. 131 (en adelante, BNE).


  Virtud militante contra las cuatro pestes del mundo, Biblioteca de Menéndez Pelayo, manuscrito M-139 (olim 100), ff. 1-82 (en adelante BMP).


  Las cuatro fantasmas de la vida, BMP, manuscrito M-139, ff. 92-146.


  Sobre las palabras que dijo Christo a su Madre en las Bodas de Cana de Galilea, BNE, manuscrito Res. 15.


  El Martirio Pretensor del Martir, BNE, manuscrito Res. 157.


  Homilía a la Santísima Trinidad, Hispanic Society of America, manuscrito B 3991.


  Homilía de la Santísima Trinidad, Hispanic Society of America, manuscrito B 3991.


  Providençia de Dios, BNE, manuscrito Vitr. 7-7.


  Cartas y declaraciones


  Carta al duque de Osuna de 21 de noviembre de 1615. Archivo Histórico Nacional, sección de Consejos, legajo 49868, número 7.


  Carta al duque de Osuna de 13 de abril de 1616. Archivo Histórico Nacional, sección de Consejos, legajo 49866, número 45.


  Declaración sobre sus ascendientes para el expediente de ingreso en la Orden de Santiago. Archivo Histórico Nacional. Sección de Órdenes Militares, Orden de Santiago. Legajo 6766.


  Carta al Cabildo de Santiago de Compostela, de 1 de febrero de 1628. Archivo de la Catedral de Santiago de Compostela.


  Borrador de la dedicatoria al conde duque de Olivares de Su espada por Santiago, BAH, manuscrito N-27, ff. 37-38.


  Treinta y tres cartas dirigidas a Sancho de Sandoval entre el 14 de enero de 1635 y el 25 de septiembre de 1643, BNE, manuscrito 21883, ff. 1-64.


  Poemas


  Ocho poemas escritos en las guardas del Tratatto dell’Amore humano, de Flaminio Nobili, British Museum, Ms. Additional 12108.


  El poema «No con estatuas duras», conservado en la guarda de Pindari Poetae Vetvstissimi, Lyricorum facile principis, Olympia Pythia Nemea Isthmia Per Ioan. Lonicerum, BNE, R/ 642.


  Las silvas incluidas en el Ms. XIV. E. 46 de la Biblioteca Nazionale de Nápoles, ff. 115r-126v y 152r-163v.


  Anotaciones en libros y manuscritos


  Lucii Annaei Flori, vel potius Lucii Annaei Senecae, Rerum Romanarvm ex Tito Livio epitoma in quatuor libros distincta, Parisiis, 1576 (BNE, R/30070), portada, ff. 1r, lv, 15v, 16v, 17r, 17v, 21v, 23r, 23v, 24r, 25r, 25v, 26r, 33r, 51r, 51v, 55v, 56r, 56v, 57r, 57v. Otras anotaciones no parecen de Quevedo. .


  Aristophanis, Comicorum principis, Comoediae undecim, é Graeco in Latinum, ad uerbum translatae, Andrea Divo Iustino politano interprete, Biblioteca de Menéndez Pelayo, portada y pp. 21 y 40.


  Tratatto dell’Amore Humano..., ff. 5v, 7v, 8r, 9v, 10r.


  Pindari Poetae Vetustissimi, lyricorum facile principis, una hoja de la guarda anterior, portada, y pp. 1, 49 y, tal vez, 296, a lo que habría que añadir el poema «No con estatuas duras».


  Carta a Luis XIII, trasladada por un copista en Papeles históricos y eclesiásticos referentes a España en los siglos XVI-XVII, BNE, manuscrito 6156, ff. 47v, 48v, 49r, 49v, 50r, 51bis, 52r. Fechada el 12 de julio de 1635. También, en el mismo manuscrito, es autógrafa la transcripción de un fragmento de san Juan Crisóstomo, Oratione de Auaritia, f. 56v.


  Yvonis Villiomari Aremorici in locos controversos Roberti Titii Animaduersorum liber, BNE, R/23842, vuelto de la guarda anterior, portada y pp. 8, 14, 57, 67, 157, 166 y 197. Ex libris de Quevedo: «Meus est ecce liber, nostro quem nomine signo. Si rapiat quis eum, criminis ultor ero».


  Roberti Titii Burgensis pro suis locis controversis assertio adversusYvonem quemdam Villiomarum, Florentiae, 1589, BNE, 2/ 36496, Ex libris en portada, breve nota en página 5 y otra algo más extensa en página 9.


  De optimo reipv. statv, de qve nova insvla vtopia, BNE, R/ 20494, portada y pp. 14, 25, 42, 54, 56, 58, 61, 68, 169. Otras anotaciones parecen de distinta mano. Comprobado 23 de enero de 2017.


  L’ Eracleide di Gabriele Zinano, Biblioteca Lázaro Galdiano, A 481, portada y pp. 63, 64, 86, 134, 135, 151 y 198.


  Petri Antonij Beuter Valentini Sacrae Theologiae Professoris, Prothonotarij Apostolici Annotationes Decem ad Sacram Scripturam, BNE, R/ 3693, portada y ff. 41r, 110r y 110v.


  Θεοδοσίου Τριπολίτου Σφαιρικών βιβλία Γ. Theodosii Tripolitae Sphaericorvm, Libri Tres, Nvnqvam Antehac Grace excusi. Iidem atiné redditi per Ioannem Penam Regium Mathematicum, Biblioteca del Consejo Superior de Investigaciones Científicas, RM/ 4299, portada y página 16. No son de Quevedo otras anotaciones.


  Carta a Luis XIII, Madrid: viuda de Alonso Martín, 1635, incluido en el ms. N-27 de la RAH. Hay anotaciones de Quevedo en guarda anterior del impreso (f. 114v del facticio), en f. 7r (f. 123 del facticio) y en 17r (f. 133 del facticio).


  Carta en La Torre de 4 de mayo, («Confieso señor que perseguido y acosado...), ff, 37-38r.


  Versos de Fernando de Herrera, Sevilla, 1619, ejemplar de la Biblioteca del Seminario Diocesano de Vitoria.


  Aristotelis Librorum Rhetoricorum, interprete Herm. Barb, BMP


  Della famosissima compagnia de la Lesina, dialogo, capitoli, e ragionamenti, Venetia: appresso Lucio Spineda, 1613, BNE, R/2367, cuatro líneas en la hoja de guarda.


  Aeliani De varia historia libri XIIII... item De politiis, sive rerum publicarum descriptiones, ex Heraclide, eodem interprete, BNE, R/ 9560, portada y páginas 71, 72, 97, 111, 103, 112, 148, 190, 228, 236, 239, 240, 241, 243, 249, 252, 261, 262, 263, 264, 265, 266, 267, 268, 269, 271, 272, 276, 277, 279.


  Q. Avrelii Symmachi... epistolarvm ad diversos libri decem... cura et studio Francisci Ivreti, Parisiis, Apud Nicolaum Chesneav, 1580, BNE, 3/43890, portada y páginas 1, 3, 4, 8, 11, 105, 208 en el caso de las epístolas de Símaco. En las notas de Juret a las epístolas hay apuntes autógrafos de Quevedo en la página 5. No son suyas las demás notas, breves y numerosas, en los márgenes de las epístolas de Símaco.


  Alain de Lille, Anticlaudianus, edición de Basilea, 1536, BMP, p. 466.


  Dante con l’espositioni di Christoforo Landino et d’ Alesandro Vellutello. Sopra la sua Comedia dell’ Inferno, del Purgatorio, et del Paradiso...Venetia: Giouambattista Marchio sessa et Fratelli, 1578, Biblioteca Universidad de Illinois, ff.


  Sylvarum libri quinque, Thebaidos libri duodecim, Achilleidos duo, Venice 1502, ejemplar Biblioteca Universidad de Princeton, Ex 2926.1502.


  González de Salas, Nueva idea de la tragedia antigua, BMP.


  Giovanni Ludovico Vivaldi, Opus regale in quo continentur infrascripta opuscula, Lyon, Stephanus Gueynard, 1512, parroquia de Santo Domingo de Guzmán en Lucena, provincia de Córdoba.


  Ioannis de Vito Medici Phis. Neap. De causis nostrarum calamitatum, Neapoli: Iacobum Carlinum, 1602.]. Firma de Quevedo en portada, sin notas marginales.


  In hoc libro hace habentur Constantini Lascaris Byzantini De octo partibus orationis y otra obras suyas. Firma de Quevedo en portada, sin notas marginales.


  Libro della natura, e virtud delle cose che nutriscono, de Savonarola. Firma de Quevedo en portada y posibles notas en pp. 210-211.1


  L. Annaei Senecae Opera quae extant omnia, Lyon: Sebastián Grifio, 1555, BNE, R/ 40521.2


  La puntuación de Quevedo


  El estudio y edición de los textos de los siglos XVI y XVII debe tomar en consideración su ortografía, puntuación y uso de las mayúsculas, aunque la mayor parte de los escritores prestaron poco atención a los accidentals, especialmente la puntuación. Quevedo parece haber constituido una excepción a tal tendencia a juzgar por el esmero que con que trazó sus signos de puntuación y por las ocasionales observaciones que hizo al respecto. La feliz conservación de tantos autógrafos suyos, algunos de gran extensión y claridad, permite ahondar en el estudio de su manera de puntuar, lo cual ofrece datos de interés para estudios de tipo lingüístico.


  «In medieval manuscripts punctuation marks did indeed indicate pause (and sometimes intonation), for the benefit of those reading aloud to a (usually) illiterate audience; by the early seventeenth century, the commonest marks had come to indicate, rather, the grammatical structure of the sentence, for improved comprehension by an increasingly literate readership».3 Pero la valoración de la puntuación por su función gramatical había empezado antes de lo que sugieren las palabras de Vivian Salmon, como daba a entender Alejo de Venegas en 1531: «El que quisiere saber de quanta importancia es la buena punctuacion: lea el.iii.lib. De doctrina christiana de Sant Augustin: y vera como en la mala punctuación se puede cometer yerro».4 De hecho, Venegas explicó las «seys maneras de puntos» que usan los latinos «para distinguir la oracion», a saber, coma, colon, articulus, paréntesis, vírgula e interrogante. Este temprano testimonio, anterior a la Interpungendi Ratio de Aldus Manutius, ofrece el interés añadido de proporcionar una explicación gramatical del uso de los signos, si bien en la práctica Venegas se atuvo a otros criterios. Entre quienes escribieron acerca de la puntuación también hay que recordar a Antonio de Torquemada, Cristóbal de Villalón, Aldo Manuzio y Juan López de Velasco, y cabe pensar que ese interés se extendió al siglo XVII.


  En su Ortografía castellana (1609), Mateo Alemán lamenta «la negligencia de algunos que se descuidaban en Castilla de mirar por su propia ortografía», teniendo en cuenta, también, que «no sólo se llamará ortografía, la del bien escrevir, mas aun la de la congrua puntuación». El interés por ésta lo justifica así:


  eso es ir ortógrafo, estar juntamente bien puntuado, porque a muchas oraciones que tienen su señal conocida, si se les trocase, poniéndoles otra, les trocarían el sentido, y aun de proposición de fe, la harían hereje, como se hallan a cada paso; y porque si una cláusula, un período, que se componen de varias oraciones, y están señaladas con puntos y medios puntos, admirantes, paréntesis, interrogantes y otras, las trocásemos, no poniendo en su lugar lo que se requiere, para la inteligencia de lo escrito, no vendríamos a entender (o con muy gran dificultad) lo que allí se nos dice, sin ser culpa de quien lo leyese, sino del imperito que lo escribiese.5


  En el capítulo 18 de su Epítome de la ortografía latina y castellana (1614), Jiménez Patón se ocupa de la puntuación. Ahí define la cláusula o período como «raçón perfeta y acabada, la qual tiene necesidad de diuidirse en partes menores, para que descanse y haga pausa el que raçona». Señala luego algunos de los cambios experimentados por la puntuación de su tiempo con respecto a la latina y a la de «las impresiones muy antiguas». Explica el empleo de los signos con argumentos preferentemente gramaticales. Las comas, por ejemplo, se usan «algunas veces antes del relativo» [...] «en diciones que se atan con conjunciones, y aun sin ellas después de cada verbo, de cada sustantivo, adjetivo, adverbio». El colon, dos puntos, separa los principales miembros de la cláusula, «cuando parece que la oración se ha acabado mas el ánimo del que oye queda suspenso».6


  En el Arte de la lengua española castellana (1625), Gonzalo Correas también explica el uso de los diferentes signos, que, en su opinión, proceden del latín, «porque de allí los toman y los usan en romance nuestros escritores e impresores y otras naciones». Esa labor de adaptación de una lengua a otra le parece obra de gramáticos, quienes «han querido conponer tanto la novia de la oración que han puesto en duda su hermosura»:


  La causa es el colon, que los más antiguos no conocieron, y el hipocolon, que se ha inventado en estos días. Éste no creo yo que se introdujo porque fuese menester, sino porque dudaron si pondrían coma o colon; y buscaron esta fuga de ponerlos juntos en la figura dicha de coma y punto. En castellano tuviera por bien que no se usaran colon ni hupocolon; por lo menos el hupocolon no es necesario, porque la contestura de nuestra lengua es diferente del latín y tiene diferente razón de puntuación, y no debemos tomar lo que no nos es a propósito, sino que se pusiera coma en todas las menores distinciones y pausas, y punto entero adonde quiera que se acabare sentido y razón entera.7


  Con relación a la coma, Correas no la juzga necesaria para separar dos palabras regidas por un mismo verbo: «Pedro y Paulo escriben»; no obstante, añade, muchos puntúan, por influencia latina, «Pedro, y Paulo», lo que obliga entonces a servirse del hupocolon para separar esa oración de la siguiente: «Pedro, y Paulo escriben; Juan, y Diego, leen» (op. cit., p. 103).


  Otros agentes participaron en la fijación del sistema de puntuación. «Eran los correctores de las imprentas –señaló José Manuel Blecua– los que preparaban o revisaban el original y ponían puntos y comas, correctores que en alguna imprenta fueron humanistas bien conocidos».8 Víctor Alonso de Paredes, por ejemplo, ofrece en su Institución y origen del arte de la imprenta normas precisas sobre el empleo de la coma, colon imperfecto, colon perfecto, punto final, interrogación, admiración, paréntesis, diéresis y divisiones.9 Por añadidura, su propio uso de los citados signos ofrece, a lo largo del libro, una verificación práctica de los principios expuestos.


  La Institución y origen del arte de la imprenta parece que se escribió en 1680, si bien, como indicó Jaime Moll, existió una primera versión treinta años antes. La experiencia tan dilatada de Alonso de Paredes hace que su libro sea representativo de las prácticas de su tiempo. Por otra parte, éste se sirvió de las directrices proporcionadas por tratadistas e impresores, de manera que su Institución también compendia reflexiones teóricas más o menos difundidas en la época.10


  Aunque en la puntuación del siglo XVII intervinieron criterios retóricos, probablemente fueron más decisivos los gramaticales. Lo que Greta Little denominó «tradición gramatical» surgió –tal vez ya en Aldus Manutius– ante la necesidad de basar en principios estables el uso de los signos. «The grammatical tradition that emerged to meet these needs was promoted by scholars, teachers, and printers who looked for external, logical tests of usage».11 Posiblemente, en la época de Quevedo coexistían diferentes impulsos. Su puntuación, que ya ha quedado dicho que fue conociendo un progresivo afianzamiento con el transcurso de los años, parece estar guiada por criterios mayoritariamente gramaticales, aunque no faltan los prosódicos, cuando trata de marcar la entonación; por ejemplo, entre una prótasis y la correspondiente apódosis.


  La fijación del sistema de puntuación, objetivo común de impresores y gramáticos, constituyó, presumiblemente, un proceso lento y vacilante, que, en cierto modo, todavía no ha concluido. Correas no encontraba ningún libro en romance «apuntado [...] del todo bien». Sus palabras dibujan una situación irregular, pero no caótica ni carente de criterios teóricos. Tal estado de cosas propició respuestas diferentes de los escritores, merecedoras de estudio. Líneas atrás ha quedado esbozada la posición de Quevedo ante los signos de puntuación. No caben dudas acerca de la consciencia y decisión con que los empleó. Falta por saber qué grado de coincidencia hubo entre su puntuación y la propugnada por quienes teorizaron sobre ella. Quevedo conoció a Alemán, a Jiménez Patón, a los gramáticos manchegos y a Correas, de manera que pudo haber leído sus observaciones. Entra igualmente dentro de lo posible que hubiese hojeado «a Calepino en las más modernas impresiones [...] y aquellas en que asistieron Aldo o Paulo Manucio, padre y hijo».12 Sus autógrafos ponen de relieve, al menos, algunas coincidencias significativas. No es fácil imaginar a Quevedo completamente ajeno a una teoría y una práctica que tendían a sistematizarse.


  Sus autógrafos permiten comprobar que su empleo de signos de puntuación se fue haciendo más rico y preciso con el transcurso de los años.13 En España defendida, fechada el 20 de septiembre de 1609, se limitó a un solo signo, el punto, empleado, eso sí, con relativa profusión y diversas funciones. Puede servir de muestra el comienzo del capítulo segundo, en el cual Quevedo se ocupa de la antigüedad de España y las opiniones de los extranjeros:


  Hay algunos que a sí a su nobleza como a su ser. acogiéndose a la antigüedad. lo engrandecen. y aumentan y ayudados de los tiempos apartados hacen. en sí y en sus cosas todo lo que las falta confundiéndolo. con los días. pues. queda burlada cualquier diligencia que pretende examinar cosa que huyó a sagrado donde no alcanza la memoria a muchos ha hecho esto hidalgos y caballeros en nuestros tiempos. y en los pasados.


  O este otro fragmento (ff. 94-95v), acerca de los escritores de España:


  Por desconocido camino. y nunca intentado de nadie. Escribió tan sutiles discursos como el Presentado fray Gregorio García en el origen de los indios. a qué sublime escritor no da imbidia fray Hernando del Castillo en la historia de su orden. no hay número para contar los gloriosos escritores de España aunque los más que he referido son de Castilla.


  Esta manera de puntuar parece atender a los incisos en detrimento de la construcción de las oraciones. Dentro de esa pauta, hoy extraña, Quevedo se mantuvo constante a lo largo del libro, lo que sugiere obediencia a unas «normas».


  El manuscrito de España defendida, tras unos folios en blanco, presenta en el 143, bajo el epígrafe «Comedia de Plauto», unas anotaciones sueltas, posiblemente sin relación con el resto de la obra. La tinta y la caligrafía sugieren una redacción posterior. La separación en párrafos es más visible, en buena parte gracias al sangrado de éstos. En lo que atañe a la puntuación, la novedad es la aparición de la coma:


  Prologo. era el que dezia antes de empezar la Comedia el Argumento, i mandaba al preço pedir silençio. En el Milite Glorioso, solo esta el Prologo dentro de la Comedia.


  La carta al duque de Osuna de 13 de abril de 1616 (AHN, Consejos, Legajo 49866/45) es otro ejemplo de uso exclusivo del punto. Sirva de muestra el párrafo inicial:


  Yo escribí a vuestra excelencia con la carta de don Rodrigo Calderón. Y hoy me envió a llamar. y me dijo. que se remitía a mí en lo que conmigo había tratado. y esto me obliga a escribir esta carta añadida.


  Observaciones parecidas se pueden hacer de la carta, también dirigida al duque de Osuna, con fecha de 21 de noviembre de 1615. Esos autógrafos, por añadidura, revelan una elocuente voluntad de escribir puntuando, ya que Quevedo traza con claridad y cuidado los puntos, las comas y los signos de interrogación. Las cartas dirigidas al duque de Osuna, al Cabildo de Santiago y a Sancho de Sandoval son versiones finales, destinadas a ser leídas de esa forma, sin ulteriores regularizaciones a cargo de algún copista o corrector. La puntuación de esas cartas coincide con la de los tratados morales conservados en autógrafos, sean éstos borradores finales u originales en limpio. Se trata de obras como Virtud militante, Las cuatro fantasmas de la vida, La primera y más disimulada persecución de los judíos contra Cristo, Sobre las palabras que dijo Cristo a su madre, El martirio pretensor y Providencia de Dios. Tales manuscritos contienen versiones finales o, a lo sumo, pendientes de retoques de última hora. La primera y más disimulada persecución produce la impresión de haber sido proyectada como una copia en limpio, aunque a partir del folio 3r surgen tachaduras y correcciones. El manuscrito de Sobre las palabras que dijo Cristo a su madre ofrece un aspecto muy pulcro, con amplios márgenes en cada folio. Probablemente, el celo de Quevedo se extendió a la puntuación en mayor medida que a los detalles de mera presentación. Desde una perspectiva escuetamente paleográfica hay que señalar la abundancia, variedad, claridad y seguridad con que fueron trazados los signos de puntuación, indicios inequívocos de la voluntad del escritor.


  En La primera y más disimulada persecución, con fecha de 12 de marzo de 1619, son más frecuentes y sistemáticos la coma y el punto. Se observa ya en el comienzo: «Frecuentemente se lamenta David, de la perfidia, idolatría, ceguedad, y dureza de los judíos» (f. 1). Dejando de lado para otro estudio su valor gramatical, hay que decir que el punto cumple con regularidad diversas funciones: como punto y seguido, separa cláusulas; como punto y aparte, párrafos, cuyo comienzo suele ir marcado con un sangrado equivalente al del párrafo francés. El punto, además, suele preceder las citas literarias, cierra las abreviaturas y flanquea los numerales, siempre con regularidad y coherencia. Aunque con menos asiduidad también encontramos la interrogación, el paréntesis y los dos puntos. Como curiosidad, cabe señalar la presencia de un signo, consistente en un punto con una pequeña raya superpuesta, que suele separar el texto latino de la traducción que le sigue (véanse ff. 3v, 4v y 10v). Tal vez se podría afirmar que en La primera y más disimulada persecución aparece fijada la definitiva manera de puntuar de Quevedo, dada su semejanza con la de obras en prosa escritas muchos años después.14 Quevedo cobró conciencia de su importancia, como parecen corroborar los signos cuidadosamente trazados en las anotaciones marginales de los folios 7 y 8, en los cuales tuvo que hacer un esfuerzo adicional para salvar la escasez de espacio disponible. Es interesante notar, también, que nunca falta el punto final en las mencionadas notas marginales, por breves que sean.


  No consta la fecha de la breve obra conocida como Sobre las palabras que dijo Cristo a su madre en la bodas de Caná. Podría ser contemporánea de Virtud militante, dada la similitud con que se glosan en ambos casos los mismos fragmentos evangélicos. En Sobre las palabras se percibe el mismo esmero caligráfico de La primera y más disimulada persecución y un empleo similar de los signos de puntuación, debiendo destacarse, simplemente, la presencia de algún punto y coma y una frecuencia un poco mayor de los dos puntos. En lo esencial, así fue la puntuación de Quevedo en sus obras posteriores: por ejemplo, Virtud militante y Las cuatro fantasmas (1634-1637), las cartas a Sancho de Sandoval entre 1635 y 1643, o Providencia de Dios, su último tratado, en el que se observa un predominio de la coma y el punto, enriquecidos con otros signos como la interrogación, el punto y coma y los dos puntos. Quevedo, pues, intensificó su interés por la puntuación a partir de un momento que se podría situar en 1619.


  Tal vez su empleo de la coma permite diferenciar la puntuación temprana y la tardía, en la cual ya se observa la práctica consistente en poner coma antes de la copulativa. Así se observa al comienzo de la carta a Sancho de Sandoval de 10 de marzo de 1637:


  Quiere Dios, él sea bendito, que ya que en la casa del duque de Lerma, que está en gloria, se acaban hijos, nietos y biznietos, no solo la varonía sino las hembras, que por su casa de vuestra merced se multipliquen los Sandovales. Doyle a vuestra merced el parabién que yo he recibido del buen alumbramiento de mi señora doña Leonor, a quien beso la mano, por haberme dado, más a quien sirva, y con quien me honre, pues me será pariente, y señor. (f. 36)


  Quevedo terminó sirviéndose de los seis signos que, con variables formas y funciones, venían propugnando los tratados de puntuación de la época. En su caso, la frecuencia y coherencia en el empleo de los signos es más significativa que su variedad. El cuidado por puntuar se observa también en las anotaciones marginales de sus libros de lectura, redactadas en español, italiano o latín, lo que quiere decir que puntuó en, al menos, tres lenguas diferentes. No encontramos un afán semejante en los autógrafos de santa Teresa, fray Luis de León, Cervantes, Lope de Vega o Calderón de la Barca. Se necesitan más estudios sobre la puntuación de los grandes escritores del Siglo de Oro, por lo que es prematuro extraer conclusiones. De modo provisional, puede decirse que Quevedo fue el más esmerado de todos ellos en este aspecto.


  Quevedo dejó menos autógrafos con obras en verso, y éstos, además de ser de menor calidad paleográfica, no permiten conocer la fecha de escritura, por lo cual es difícil decir si en el verso se cumplió la misma evolución que en la prosa. El borrador del poema «No con estatuas duras» que se encuentra en la guarda de Pindari poetae vetustissimi (impreso en 1535) muestra un uso del punto y de la coma similar al de los autógrafos tardíos de obras en prosa, dato realzado por la riqueza de puntuación que ofrece la anotación autógrafa de la página 49. Tal vez con este precario indicio podríamos aventurar que escribió Quevedo tal poema no antes de 1620. El manuscrito de Nápoles, con su rica colección de silvas, hubiera sido un buen punto de referencia si se pudiese precisar mejor su fecha de redacción, que se suele situar en torno a 1617. Su puntuación no difiere de la del poema anteriormente mencionado. En cuanto al complejo borrador proporcionado por los poemas de las guardas del Tratatto del Amore Humano, su escasa puntuación no ofrece datos suficientes.


  Una vez que Quevedo intensificó el uso de signos de puntuación hizo lo mismo cuando escribió en latín. Sirve de ejemplo un fragmento donde cita a Juan Crisóstomo:


  Timete, qui pauperibus iniuriam facitis. Habetis vos potentiam, diuicias, et pecuniam: sed habent illi omnium ualidissima arma, gemitus, et lamentationes; et illud ipsum iniuriam pati, qua auxilium de çelo atrahunt. Hec arma domus suffodiunt, fundamenta diruunt, urbes euerterunt uniuersas nationes fluctibus obruerunt. Tantam gerit Deus eorum qui leduntur prouidentiam. (f. 56v)


  Esta conciencia del valor de la puntuación aparece ratificada en ciertas correcciones efectuadas en el momento de supervisar la labor de componedores y copistas. En el manuscrito M-139 (olim 100) de la Biblioteca de Menéndez Pelayo, en la primera de las Fantasmas, el copista escribió inicialmente (f. 89r):


  el que fue animado, que es el cuerpo, se desata, y derrama. No se aniquila el compuesto, que de los dos resultaba,


  Una mano correctora, casi con seguridad la de Quevedo, que revisó el texto e hizo algunas anotaciones en el folio 85v, lo dejó así:


  el que fue animado, que es el cuerpo, se desata, y derrama. No se aniquila. El compuesto, que de los dos resultaba,


  El mismo escrúpulo se detecta en pequeños retoques de puntuación en los folios 47v y 49v de la Carta a Luis XIII (BNM, ms. 6156), en el folio 89r. del ms. 100 de la BMP y en los folios 61r, 71v y 72r de Virtud militante.15 En esta obra hay un comentario en el cual Quevedo manifiesta su desacuerdo con la puntuación del cardenal Cayetano al glosar a Lucas 16, a propósito de Lázaro y el rico Epulón.16


  Ese interés por la puntuación parece haber acompañado a Quevedo hasta sus últimos días. Refiriéndose a sus proyectos literarios escribió lo siguiente a Francisco de Oviedo el 22 de enero de 1645: «De vuelta del carro remitiré a vuesa merced (en pliego de Pedro Coello, por el mismo camino) un pedazo en limpio bien escrito y apuntado, que con otro trozo que irá, creo será cosa de estimación».17 Y quizás no esté de más recordar aquí que una de las chanzas que, en La Perinola, dedica a Pérez de Montalbán guarda relación con la puntuación, a propósito de una coma improcedente: «hizo de uno dos, citando con sus comas en medio: ‘Ficinios, Marsilios’» (Obras completas, VIII, p. 333).


  En 1631 Quevedo escribió un elogio para El culto sevillano, cuyo «diálogo quinto» contiene diversas observaciones sobre puntuación. Ahí afirma Robles que no recuerda «haber leído libro alguno en latín ni romance (y he leído muchos) que esté (a mi parecer) perfectamente apuntado», por culpa no sólo de los impresores, sino también de los autores «que no se los dan tan bien apuntados en el original, que no les den ocasión y lugar a que echen muchos yerros en esto».


  La cultura de Quevedo se manifestó también en ese aspecto, nada desdeñable, de la escritura cual es la puntuación, que cuidó obedeciendo algunos principios. Si éstos eran subjetivos, merecen la misma atención que las peculiares puntuaciones de ciertos escritores del siglo XX que, deliberadamente, alteran principios establecidos; si, por el contrario, Quevedo no persiguió ninguna originalidad, su quehacer debe interpretarse como una voluntad de acomodación a los criterios vigentes en la comunicación escrita de la época. A ellos querría ajustarse cuando evolucionó desde la escasez inicial de signos a la profusión final.


  Virtud militante, Las cuatro fantasmas y Providencia de Dios nos ofrecen las mejores muestras de la puntuación de Quevedo en su madurez. Basándonos en los mencionados textos se pueden señalar las siguientes tendencias:


  
    	Emplea coma, punto y coma, dos puntos, punto, interrogación y paréntesis. Utiliza profusamente la coma, signo que sobresale sobre todos los demás.


    	Para las citas literarias, tanto en español como en latín, utiliza, sistemáticamente, el subrayado, que los impresores convierten en letra cursiva. La cita va precedida por punto y seguido. Los guarismos llevan punto después de la cifra, igual que las abreviaturas.


    	Procede con mucha frecuencia a separar párrafos. Tras el correspondiente punto y aparte inicia el siguiente con letra mayúscula y una disminución del sangrado en la primera línea, al modo de la actual sangría francesa.


    	El signo de interrogación, de cierre, puede cumplir también la función exclamativa.


    	Aparecen signos de puntuación que parecen tener una función metalingüística, bien para particularizar alguna palabra o expresión, bien para marcar la entonación. Estos signos, sintácticamente innecesarios en el uso actual son, probablemente, el motivo de mayor dificultad para el lector moderno.


    	La coma se emplea ordinariamente para separar los términos de una enumeración, por lo que es usual delante de conjunciones copulativas. También es frecuente delante de las oraciones copulativas, sustantivas, concesivas y causales. En cambio, no suele emplearla ante los pronombres relativos.

  


  Los autógrafos de Quevedo presentan una puntuación clara y coherente, que facilita la lectura una vez que uno se ha familiarizado con sus pautas, tan distintas de las actuales, aunque, obviamente, el editor moderno deberá prescindir de ella y sustituirla por los usos actuales si desea acercar el texto al lector de nuestros días. Constituyen un documento de excepcional valor por su abundancia, claridad y coherencia en la obediencia a unas pautas fijadas por el propio autor.


  Lo mismo se puede decir de los poemas autógrafos, es decir, la colección de silvas del manuscrito XIV. E. 46 de la Biblioteca Nazionale de Nápoles, los ocho poemas que figuran en las guardas del Tratatto dell’Amore humano, edición de 1569, de Flaminio Nobili (ejemplar de la British Library, Ms. Additional 12.108) y el poema que comienza «No con estatuas duras», conservado en la guarda del libro Pindari Poetae Vetustissimi (Biblioteca Nacional de Madrid, R-642). También se observan algunas correcciones en el Ms. 6156 de la Biblioteca Nacional, ff. 47v y 49v, en el texto de la Carta a Luis XIII. Sobre la copia del amanuense, Quevedo hace varios añadidos al margen, así como algunos retoques de puntuación.


  La caligrafía de Quevedo


  Con el fin de ahondar en el estudio de la caligrafía quevedesca18 procedo a describir la de Virtud militante, cuya fecha de redacción hay que situar entre 1634 y 1637, es decir, los años de madurez del autor. Es muy semejante a la de otros escritos de la misma época: Las cuatro fantasmas, La primera y más disimulada persecución, Sobre las palabras que dijo Cristo en las bodas de Canaá, El martirio pretensor del mártir, Providencia de Dios y el grupo de 33 cartas escritas a Sancho de Sandoval entre el 14 de enero de 1635 y el 25 de septiembre de 1643, las cuales tienen una firma y rúbrica semejantes a las de Virtud militante.


  Me detendré, en primer lugar, en lo que Val Latierro [1956] denomina elementos estructurales del grafismo, en su opinión, de gran valor demostrativo.


  
    	
Angulosidad. Es escasa. Se manifiesta preferentemente en m, n, r y u, donde la unión entre el trazo magistral y los rasgos forma, a veces, un ángulo. Con más frecuencia, sin embargo, constituye una curva, un arco o un festón. En m se aprecia una tendencia hacia el arco y en r hacia el ángulo, en tanto que n muestra mayor diversidad de soluciones.


    	
Dimensión. Convive la letra de tamaño normal (2 mm de altura de caja) con la de tamaño grande (superior a 2 mm de altura de caja). Los cambios de tamaño ocurren: a) cuando un fragmento extenso ofrece, globalmente considerado, una letra de tamaño diferente al de los fragmentos anterior y siguiente; b) cuando dentro de una palabra una o mas letras destacan por su tamaño respecto a las demás. No tomo en cuenta la letra pequeña de algunos añadidos al margen.


    	
Dirección y forma de la caja del renglón. Predomina la forma convexa sobre la convexa. La dirección es ascendente. Los supuestos de líneas onduladas o líneas perfectamente horizontales se pueden considerar poco representativos.


    	
Enlaces. No existe práctica uniforme. Las letras se agrupan, preferentemente, por sílabas, o grupos de dos sílabas. En bastantes casos se enlazan la sílaba final de una palabra y la inicial de la siguiente. Menos frecuente que la agrupación por sílabas es la escritura yuxtapuesta, en que cada letra va por separado. En muchas palabras se observa una combinación de estos dos hábitos.


    	
Inclinación. Domina acusadamente la inclinación derecha, es decir, entre 30º y 40º.


    	
Presión. Se observan diferencias entre párrafos donde los trazos magistrales son uniformemente espesos y otros donde se reduce uniformemente ese espesor. Tales diferencias podrían guardar más relación con la tinta o la pluma que con la presión. En los fragmentos con trazos poco espesos se distingue una alternancia de finos –generalmente ascendentes– y gruesos –generalmente descendentes–. También hay que señalar la frecuencia con que se producen empastamientos, que provocan bucles ciegos: d, e, q, t y s ofrecen los mejores ejemplos.


    	
Rapidez. La escritura es reposada. La letra está bien perfilada. Los rasgos iniciales y finales, así como los astiles superiores e inferiores, están dibujados con minuciosidad.


    	
Proporcionalidad. Muy acusada. El espacio entre letras, palabras y renglones se mantiene de forma constante. Cuando, por falta de espacio, el autor ha tenido que condensar las palabras y apretar los renglones, ha mantenido la proporcionalidad correspondiente.


    	
Regularidad y belleza. La letra es clara, de lectura muy fácil. Cursiva, con cierta tendencia al modelo caligráfico. Nunca hay letras incompletas, ni siquiera en los finales de línea o párrafo. Abundan los signos diacríticos y de puntuación, marcados siempre con nitidez, particularmente las comas. La letra presenta una moderada profusión de rasgos ornamentales. El margen izquierdo está respetado siempre, formando una línea paralela al borde. También se mantienen constantes, aunque más reducidos, los márgenes superior e inferior. Son frecuentes y regulares los subrayados de palabras, frases o párrafos. Las cifras en caracteres arábigos van entre puntos. De manera igualmente regular están dispuestos los encabezamientos y los comienzos de párrafo. En estos casos no hay sangrado, sino que se corre hacia la izquierda la letra inicial.

  


  A estas consideraciones generales conviene añadir unas observaciones acerca de la forma de cada una de las letras. Tal descripción trata de dar cuenta de las características dominantes, no de la totalidad de los supuestos, pues incluso en una caligrafía tan uniforme como la de Virtud militante hay variaciones dentro de una misma letra.


  
    	
a Su trazo curvo forma un cuerpo cerrado, inclinado hacia la derecha. En posición inicial o media tiene un rasgo final breve, que suele enlazar con la letra siguiente. Cuando la a está en posición final, el rasgo final tiende a ser ascendente.


    	
b El punto de ataque está en la parte superior. Tras formar, unas veces una curva y otras un ángulo, el trazo desciende oblicuamente y se remata formando un cuerpo cerrado, inclinado hacia la derecha. La b suele ir separada de la letra anterior y de la siguiente.


    	
c Su rasgo final es breve. Enlaza con la letra siguiente.


    	
d Ofrece varias formas: 1) el trazo recto aparece perfilado; 2) el trazo recto aparece empastado; 3) ese trazo gira hacia la izquierda, en dirección sinistrógira. La d enlaza con la letra siguiente, y sólo lo hace con la anterior si ésta posee un rasgo final que propicie la unión. Por ese motivo no se une a, por ejemplo, i en posición anterior.


    	
e Tiene un rasgo final breve. Se une a la letra anterior y a la siguiente,


    	
f Un trazo en dirección oblicua, con el punto de ataque en la parte superior. El rasgo final es más alargado que el inicial, con una curva más pronunciada. Un breve rasgo horizontal cruza el trazo y, por medio de él, la f se une, cuando lo hace, a la letra anterior y a la siguiente.


    	
g El trazo curvo, cerrado, está inclinado hacia la derecha. El trazo oblicuo, con perfil final, forma un lazo muy visible. Esta letra suele ir unida a la anterior, pero es más irregular en su enlace con la siguiente.


    	
h El punto de ataque se encuentra en la parte superior del trazo, donde se forma una pequeña curva. Suele ir unida a las letras anterior y siguiente.


    	
i Un pequeño trazo recto. Cuando se trata de la conjunción copulativa, aparece más desarrollado el rasgo inicial, en la parte superior, con forma curvada y, algunas veces, angulada. Esta letra no se une a la siguiente y raramente a la anterior.


    	
j Es una letra larga, que sobresale del renglón por arriba y por abajo. Tiene un trazo ascendente, que se inicia a la altura del renglón, y otro descendente, que forma un ángulo y un lazo en la parte inferior. No se une a la letra precedente y sí a la siguiente.


    	
k Tiene dos trazos. El primero, recto. El segundo forma una especie de lazo, que toca al primer trazo. No se une ni a la letra anterior ni a la siguiente.


    	
l Ofrece, preferentemente, dos formas: 1) un trazo de dirección oblicua, con el punto de ataque en la parte superior, donde forma una pequeña curva, de manera similar a la que ocurre con d y h; 2) el trazo lleva perfil inicial. Esta segunda forma es menos frecuente que la primera. La 1 se une a la letra siguiente y enlaza con la anterior si ésta (como en el caso de e) posee un rasgo final que propicia el enlace.


    	
m Los rasgos se unen a los trazos formando un arco. La m se une a la letra siguiente y no suele hacerlo a la anterior, excepto si ésta es e.



    	
n Posee dos formas, según cuál sea la de los rasgos: 1) curva; 2) angulada. Normalmente, la n enlaza con la letra anterior y la siguiente, aunque esto último no suele darse con i, v y, en menor medida, u.



    	
o Forma inclinada hacia la derecha, cerrada. Sin rasgos. No enlaza con la letra siguiente. Se une a la anterior si ésta posee un rasgo final que propicie el enlace, como c, h, d y n.



    	
p El rasgo inicial sobresale por encima del trazo curvo, que está cerrado, inclinado hacia la derecha. El trazo recto desciende oblicuamente, invadiendo el renglón inferior, y se remata con un gancho. La p, por lo general, no se une a la letra siguiente, y sólo en ocasiones a la anterior. El caso más evidente es el de la e, con la que enlaza incluso si pertenece a la palabra anterior. La a y la m, en posición anterior, también suelen formar enlace con la p.


    	
q Ofrece dos formas: 1) como en p, el trazo curvo aparece completamente cerrado, inclinado hacia la derecha, en tanto que el trazo recto desciende oblicuamente. Este segundo trazo es, sin embargo, algo más corto que el de p, y se remata con un lazo, frecuentemente empastado; 2) el trazo recto no se remata con ese pequeño lazo (o simple raya, otras veces), sino que posee perfil final. La forma 1) no se une a la letra siguiente, aunque sí a algunas anteriores. La 2) se une a la letra siguiente.


    	
r El rasgo inicial tiene forma de gancho. Vienen luego dos cortos trazos, descendente el primero, ascendente el segundo, algo más elevado éste que aquél. La r no se une a la letra siguiente y sí a algunas anteriores como a, o y, de manera más constante, e y t.



    	
s También presenta dos formas: 1) un simple trazo, mixto unas veces, recto otras. Tiene rasgo inicial y final, curvos ambos; 2) un trazo cóncavo, que forma lazo con el perfil inicial. La s no suele unirse a la letra siguiente. En el supuesto 2) se une a la letra anterior.


    	
t Son tres las formas más frecuentes: 1) un trazo vertical, cruzado por otro horizontal; 2) con las mismas características que en el caso anterior, pero ahora con un rasgo inicial curvo, en la parte alta, desarrollado de izquierda a derecha; 3) con perfil inicial, frecuentemente unido a la letra anterior. En los casos 1) y 2) no se une a la letra anterior, pero sí a la siguiente. En el caso 3) se une tanto a la letra anterior como a la siguiente.


    	
u Forma festoneada. Se une a la letra siguiente y a algunas en posición anterior: a, c, g, h, q, t.



    	
v Consta de dos trazos cóncavos. En sus partes superiores, los rasgos inicial y final, parecidos entre sí, adoptan una forma curva. Habitualmente, esta letra va separada de la anterior y de la siguiente.


    	
x El primer trazo suele tener forma recta, y el segundo, mixta. Esta letra suele unirse a la anterior y a la siguiente.


    	
y Consta de un trazo corto y otro largo, que se remata con un rasgo curvado. La y se une a la letra anterior, pero no a la siguiente.


    	
z La más larga de las minúsculas de Quevedo, sobresale por encima y por debajo de la caja del renglón. Se une en numerosas ocasiones a la letra anterior y en contadas a la siguiente.

  


  Tras este somero examen de las minúsculas, procede realizar otro, igualmente sucinto, de las mayúsculas. Se tomarán en cuenta solamente las mayúsculas en posición inicial de palabra, dejándose de lado las mayúsculas en posición interior.


  
    	
A La curva del rasgo inicial es más pronunciada que la del final. La A no se une a la letra siguiente.


    	
B Consta de dos trazos, uno recto y otro cóncavo, en dos tiempos. No se une a la letra siguiente, salvo excepciones. Una de ellas es la i, cuyo rasgo inicial propicia el enlace.


    	
C Sobresale por debajo de la caja del renglón. Enlaza frecuentemente con la letra siguiente.


    	
D Se inicia con un trazo recto y continúa con otro de movimiento sinistrógiro. Este segundo trazo concluye unas veces en un rasgo curvo, mientras que otras se prolonga hasta tocar el trazo recto. La D no enlaza.


    	
E Con la misma forma que la minúscula. Se une a la letra siguiente.


    	
F Un trazo vertical, con un pequeño rasgo final curvo, y dos trazos horizontales. El primero de ellos en la parte superior, y el segundo, en el medio. La F no suele enlazar con la letra siguiente.


    	
G Tiene dos formas: 1) Con dos trazos, el primero convexo, el segundo recto, por debajo del renglón, culminado por un rasgo curvo; 2) con un solo trazo, el convexo, cerrado por un rasgo horizontal. La G no se une a la letra siguiente.


    	
H Dos trazos verticales y otro horizontal, encajado entre ellos, sin traspasarlos. El primer trazo vertical suele llevar un rasgo inicial angulado. Esta letra no se une a la siguiente.


    	
I Con la misma forma de la minúscula, diferenciándose en la mayor curvatura del rasgo inicial. Esta letra no se une a la siguiente.


    	
J Presenta dos formas: 1) como la minúscula; 2) con el trazo descendente recto, sin formar un ángulo en el medio. En el segundo caso no se une a la letra siguiente.


    	
K La escasez de ejemplos sólo permite suponer la sustancial identidad de esta mayúscula con la minúscula en cuanto a la forma.


    	
L Tiene un rasgo inicial muy acusado, en forma de «golpe de látigo». La L suele unirse a la letra siguiente.


    	
M Dos trazos con sendos perfiles iniciales. Lo más característico es el rasgo curvo en lo alto del primer trazo. Esta letra no se une, generalmente a a y u, y lo hace en mayor medida con las demás vocales.


    	
N Muy parecida a M por la presencia del mismo rasgo curvo en la parte superior. No se une a la letra siguiente.


    	
O Con la misma forma que la minúscula. Tampoco se une a la letra siguiente.


    	
P El trazo curvo, en movimiento dextrógiro, se inicia a la altura del renglón. No se une la P a la letra siguiente.


    	
Q El trazo curvo sobresale poco de la caja del renglón. El segundo trazo no es recto, como el de la minúscula, sino convexo, concluido con un perfil curvo. A veces, el perfil es recto. La Q no suele unirse a la letra siguiente.


    	
R El primer trazo se asemeja al de la I y el segundo al de la Z. Salvo algunos casos, no se une a la letra siguiente.


    	
S Con la misma forma que la minúscula. No se une a la letra siguiente.


    	T El rasgo que precede al trazo horizontal y el que remata el trazo vertical, cuando existen, son pequeños, ligeramente curvos. No se une a la letra siguiente.


    	U Tiene la misma forma que la minúscula y no se une a la letra siguiente.


    	V Tiene la misma forma que la minúscula y no se une a la letra siguiente.


    	X Tiene la misma forma que la minúscula y no se une a la letra siguiente.


    	Y A diferencia de la minúscula, el primer trazo es mixto. No se une a la letra siguiente.


    	Z La escasez de ejemplos sólo permite suponer la semejanza de forma con la minúscula.

  


  Para finalizar, conviene agregar unas consideraciones sobre los números, a despecho de los pocos ejemplos que se encuentran en el manuscrito. El 0 se distingue de la o porque carece de la inclinación a la derecha. El 1 está formado por una raya levemente oblicua. El 3 suele presentar angulados los dos semicírculos y va por debajo de la línea de escritura de las otras cifras. El 4 tiene forma de triángulo, rematado en su parte inferior por un breve trazo recto. El 5 es como una s minúscula, de imprenta, recto, no inclinado. El 7 posee dos trazos, con forma de ángulo agudo. De las demás cifras, o no hay suficientes muestras en el manuscrito, o, por su forma, no ofrecen nada destacable. Del examen de las cifras se puede extraer rápidamente una primera y sencilla conclusión, ya mencionada: la foliación del manuscrito no se debe a Quevedo.


  Hay que suponer que la escritura de Quevedo se modificó con los años. Testimonios más tempranos que el ahora examinado, por ejemplo, las cartas al duque de Osuna de 21 de noviembre de 1615 y de 13 de abril de 1616, así como el manuscrito de España defendida (excepción hecha del folio 143, que me parece de redacción posterior a 1609), ofrecen una escritura más angulada y lineal, más inclinada hacia la derecha, de apariencia menos reposada. Hay diferencias en algunos elementos estructurales y en la forma de diversas. letras. Pero tan apreciables diferencias entre la época temprana y la posterior no impiden señalar la estabilidad caligráfica de la que Virtud militante ofrece una muestra acabada.


  Las variantes de autor en la obra de Quevedo


  Entiendo por variante redaccional la introducida deliberadamente para modificar el texto, y reservo la expresión, más restringida, de variante de autor para aquellos casos en que hay certeza sobre su atribución a éste.19 Cuando consta que dichas variantes redaccionales son ajenas al autor las denominaré interpolaciones, alteraciones o mutilaciones, según que consistan en añadidos, cambios o supresiones. Diferentes de todas ellas son las variantes de transmisión o errores de copia. Si Quevedo escribió una versión A que posteriormente convirtió en B, el editor de ésta debería consignar en un aparato diacrónico las lecturas de A que el autor desechó en B. Estas lecturas descartadas serían variantes de autor, distintas de las variantes de transmisión que copistas o cajistas introdujeron en cualquiera de las dos versiones. Tales variantes de transmisión –que pueden deberse a errores involuntarios (de lectura, de memorización, de transcripción), o a una enmienda inducida por un error de comprensión– deben ir en otro lugar, el aparato sincrónico, que recoge los cambios ajenos al autor. Si se llegase a la conclusión de que B es la versión posterior, se editaría ésta, incluyendo en el aparato diacrónico, como variantes de autor, las lecturas privativas de A. Si las versiones A y B presentan un número acusado de diferencias, o éstas son de gran complejidad, convendrá editarlas separadamente, cada una con su respectivo aparato sincrónico.20 Algunas obras de Quevedo que se conservan en dos o más versiones podrían contener: 1) variantes de autor; 2) errores de autor; 3) variantes redaccionales de incierta autoría; 4) interpolaciones, alteraciones o mutilaciones; 5) variantes de transmisión; 6) variantes de transmisión aparentemente correctas, en ciertos casos de difracción.21 Nada de esto es excepcional en el Renacimiento europeo o en el Siglo de Oro español,22 pero en algunas obras de Quevedo esas diferentes variantes se entrelazan de forma compleja, originando discrepancias interpretativas. Este hecho se complica a causa de las especiales circunstancias que concurren en algunas de sus obras.


  La primera concierne a la atribución. Varios indicios sugieren que Quevedo guardaba sus originales, pero las circunstancias fueron más poderosas que su esmero. Cuando fue detenido, el 7 de diciembre de 1639, confiscaron todos sus papeles, y cuando fue liberado, en junio de 1643, no logró recuperar algunos, a juzgar por la relación de escritos perdidos que menciona en las páginas iniciales de Marco Bruto (1644). Tras su muerte, acaecida en 1645, muchas poesías que «había ya repetido de poseedores estraños y juntádolas en volúmenes grandes, se derrotaron y distrujeron», en palabras de González de Salas.23 En 1663, Tarsia, tras señalar que Quevedo «dejó de su letra una memoria de los libros y papeles que le habían ocultado», ofreció una relación relativamente precisa de éstos.24 En 1670, Aldrete escribió: «daré a la estampa algunas [obras] que tengo en prosa, no acabadas, juntándolas con otros originales que me han prometido»;25 pero ni recuperó todas ni dio noticias precisas de las extraviadas. En el caso de la poesía no ha culminado todavía el descarte de apócrifos, proceso que inició el propio Quevedo en 1605, cuando, según parece, requirió la atención de Pedro de Espinosa para que éste, en el prólogo de Flores de poetas ilustres, advirtiese que no eran de don Francisco dos poemas que le atribuían erróneamente y que, en cambio, sí lo eran otros dos cuya paternidad se le había negado.26 En aquella ocasión, Quevedo pudo subsanar los errores cometidos, pero en otros casos no tuvo la oportunidad o el propósito de decir con igual claridad qué le pertenecía y qué no, como tal vez ocurrió con los poemas «Católica, Sacra, Real Majestad» y «Filipo que el mundo aclama», causantes, según imprecisos rumores y algún manuscrito,27 de su prisión en San Marcos de León. Obviamente, Quevedo ya no pudo salir al paso de las equivocadas atribuciones que hicieron Pedro Aldrete en 1670 y Basilio Sebastián Castellanos en el siglo XIX, errores que en nuestro siglo han ido enmendado diversos investigadores, en un proceso todavía no concluido. En el terreno de las reintegraciones, la novedad más destacable ha sido el hallazgo en una biblioteca coruñesa, en 1991, de Execración por la fe católica. También debe señalarse que aumenta la seguridad sobre la autoría quevediana de los poemas antigongorinos y las traducciones de Marcial que se encuentran en el antiguo manuscrito 108 de la Biblioteca de Menéndez Pelayo.28


  En lo que se refiere a la prosa burlesca hay que señalar la labor llevada a cabo por quienes fueron imprimiendo obras inéditas –Valladares de Sotomayor en el siglo XVIII, Vicente Castelló y Fernández-Guerra en el XIX, Astrana Marín en el XX–, cuyas ediciones, sin embargo, no resuelven todos los problemas que atañen a la autoría. El camino que va desde el «Catálogo y refutación de escritos apócrifos» de Astrana Marín [1932a:1459-86] hasta el «Ensayo de un catálogo de obras de Quevedo» de Pablo Jauralde [1998a:927-97] se caracteriza por valiosas rectificaciones29 y por la evidencia de que permanecen algunas atribuciones por resolver, como varias Premáticas, Carta a una monja, Vida de la corte y –sea obra, sea fragmento– las Indulgencias concedidas a los devotos de monjas.


  Palabras similares pueden decirse a propósito de la cronología. Es un enigma la fecha de la mayoría de los poemas, hay dificultades de diversa índole para establecer la del Buscón, Doctrina estoica, Doctrina moral, Política de Dios y La fortuna con seso y la hora de todos. Ni siquiera los autógrafos de España defendida, La primera y más disimulada persecución y Virtud militante, donde consta la fecha, de puño y letra de Quevedo, proporcionan una seguridad absoluta, dada su tendencia a diferir la conclusión de una obra con respecto a la fecha que él mismo había hecho constar.


  En la época de la impresión manual, la transmisión de muchos libros conoció toda suerte de accidentes e irregularidades, y así sucedió con algunos de Quevedo. Está atestiguada la existencia de varias ediciones contrahechas y falsificadas;30 la primera edición de la primera parte de Política de Dios fue desautorizada por el propio Quevedo; en su «Advertencia de las causas de esta impresión», de Juguetes de la niñez (1631), Mesía de Leiva afirmó que las ediciones de los Sueños impresas en Aragón «y en otras partes fuera del reino» lo fueron «con tanto descuido y malicia que entre lo añadido y olvidado, y errores de traslados e imprenta se desconocían de su autor»; la edición de Desvelos soñolientos (Zaragoza, 1627), que presenta variantes redaccionales respecto a Sueños y discursos (Barcelona, 1627), se imprimió conjuntamente con la apócrifa Casa de los locos de amor. No parece necesario aumentar la lista de ejemplos. Quevedo no solía ser ajeno a la publicación de sus obras, y, de hecho, mostró más esmero en su difusión de lo que suele admitirse, pero es innegable que sus libros conocieron diversas peripecias.


  Problemas como los aquí referidos son habituales en la época y afectan a casi todos los escritores, en una u otra medida. Es conveniente recordarlos, sin embargo, porque las dudas en torno al corpus quevediano y su datación condicionan a quienes se enfrentan a obras con versiones de autoría incierta o de cronología oscura.31 Pues ocurre que los problemas textuales más delicados que ofrece la extensa obra de Quevedo suelen estar relacionados con los frecuentes casos de pluralidad de versiones.


  Las revisiones de Quevedo


  «Podría escribirse un precioso volumen de introducción a la crítica textual sólo con los problemas que la transmisión de la obra quevedesca plantea a cualquier editor de hoy». Así resumía José Manuel Blecua [1969:I, xi] su segunda experiencia como editor de la poesía de Quevedo,32 tras su paso por el Conde Lucanor (1938), la Dorotea (1955), Lágrimas de Jeremías castellanas, la poesía de Fernando de Herrera (1948), la de los hermanos Argensola (1950-1951) y la de Lope de Vega (1969), y cuando, posiblemente, ya tenía en mente las ediciones de la obra completa de don Juan Manuel y de la lírica de fray Luis de León, que verían la luz años después. Agregaba Blecua [1969: I, xii] que la poesía de Quevedo ponía a su editor ante situaciones complejas: «Tendrá todas las oportunidades de aplicar todo lo que se ha dicho sobre crítica textual y en más de una ocasión le irá perfectamente, y podrá comprobar que en más de otra se verá obligado a editar cinco textos de un mismo romance, sin siquiera soñar en establecer un elemental estemma». En esa confesión de experiencias personales, Blecua destacó dos opciones, que Contini [1986:7] resumiría como «unicità e plurivocità del testo»: básicamente, reconstruir un texto o reproducir más de uno. Es interesante observar que, para el primer caso, Blecua emplea la expresión «crítica textual», mientras que para el segundo, constatando la imposibilidad de construir un estema, parece resignarse a la ausencia de método. Análoga indecisión se adueñó de algunos estudiosos que se enfrentaron a obras de Quevedo con dos o más versiones.


  Las dificultades textuales nacen del hecho de que Quevedo no siempre pudo dejar en claro cuál era la versión final o cómo sería el texto ideal.33 En las silvas y los poemas morales –por ejemplo– se percibe con bastante nitidez el proceso de reelaboración, pero otras veces las variantes de autor se entremezclan con las de copistas e interpoladores en una verdadera maraña. Presumiblemente, Premáticas destos Reinos, Premática de aranceles generales y Premática del tiempo son «distintos estadios de un proceso de reescritura», como señaló García Valdés [1999:97], pero no parece fácil decidir lo que pertenece y lo que no a Quevedo. Lo mismo ocurre con las obras que el Tribunal de la justa vengaza titula Tasa de la herramienta del gusto y Carta de un cornudo a otro. Ante casos así surge todo tipo de dudas: sobre la autoría, porque hay qué decidir si se deben a Quevedo todas las versiones de una obra o todas las variantes de una versión; sobre la datación, por la dificultad para determinar el orden de algunas versiones; sobre la fijación del texto, por la compleja convivencia de variantes de diversa índole. Ésta es la situación que, con matices variables en cada caso, plantean algunas de las obras más leídas en la actualidad. Y ante tal coyuntura se duda acerca del método que seguir para su edición. Pero antes conviene averiguar por qué son tan frecuentes las obras con variantes de autor o con pluralidad de versiones.


  Quevedo retocó sus obras por diversos motivos: mejoría estilística, cambios de opinión sobre un asunto determinado, actitud de mayor prudencia, aceptación de presiones de los editores y otras causas semejantes. Por lo tanto, sus cambios se reflejan, según los casos, en la lengua, la estructura o el contenido ideológico, y así sucedió en obras en verso y en prosa, en las jocosas y en las graves, en las tempranas y en las tardías. Según González de Salas, poseyó un espíritu «ígneo y arrebatado, y por esa ocasión no pocas veces se resistió a la emendación y a la lima, remitiendo ese estudio a otra sazón y a mejor ocio»,34 pero numerosos indicios demuestran lo contrario, siendo los más visibles, aunque no los más importantes, aquellos textos autógrafos que ponen a la vista el esmero con que Quevedo corregía mientras escribía. Los ocho poemas autógrafos preservados en las hojas de guarda de un ejemplar del Trattato dell’ amore umano de Flaminio Nobili (custodiado en la British Library) son un ejemplo representativo. Sobre un soporte tan provisional, Quevedo reescribió varios versos hasta tres o cuatro veces, ninguna de las cuales parece haber sido la última porque en El Parnaso Español se leen en una nueva redacción. Desde que Crosby [1967:15-27] lo divulgó y comentó, ese autógrafo ha sido puesto como ejemplo del celo corrector de Quevedo, pero lo cierto es que hay otros tan elocuentes, aunque menos conocidos. Por ejemplo, el borrador autógrafo del poema «No con estatuas duras», conservado en la hoja de guarda de un ejemplar de Pindari poetae vetustissimi. También es de interés el manuscrito XIV. E. 46 de la Biblioteca Nacional de Nápoles, parcialmente autógrafo, donde se comprueba el cuidado con que Quevedo retoca hasta los números de orden de las silvas. Otros autógrafos (Virtud militante, Las cuatro fantasmas de la vida, España defendida, Providencia de Dios, La primera y más disimulada persecución, El martirio pretensor, Sobre las palabras que dijo Cristo a su madre en las bodas de Caná de Galilea) ponen de relieve que el prosista no se esmeraba menos que el versificador. También las cartas a su amigo Sancho de Sandoval y los borradores de textos dirigidos al Conde-Duque muestran el mismo escrúpulo.35 Incluso algunas anotaciones en los márgenes de libros que formaron parte de su biblioteca poseen detalles reveladores.


  Blecua [1971:lxviii], en parcial desacuerdo con las palabras de González de Salas arriba transcritas, comentó algunos poemas para «demostrar objetivamente que don Francisco corrigió y castigó sus versos con una habilidad extrema». En el conjunto de la obra poética de Quevedo abundan las variantes redaccionales, expresivas de su afán corrector. En las tres versiones del Sermón estoico de censura moral se observa la introducción de nuevos temas, la matización de algunas ideas y diversas modificaciones estilísticas.36 El itinerario que va desde Heráclito cristiano hasta Polimnia o Lágrimas de un penitente está jalonado por un elevado número de cambios que afectan tanto a la elocutio como a la organización del poemario. La compleja tarea de remodelar y corregir las silvas –en la ordenación del conjunto y en los detalles de estilo– acompañó a Quevedo durante su vida, a juzgar por las modificaciones reflejadas por todos los testimonios, desde las Flores de poetas de 1611 hasta la musa Calíope de Las tres musas últimas, pasando por testimonios intermedios tan reveladores como los manuscritos de Évora, Nápoles y Ajuda, así como los que se custodian en la Real Academia Española o en la Biblioteca Nacional. Cuando tradujo en verso actuó con el mismo desvelo, como parece demostrar su Focílides, donde hubo cambios en el paso de la versión manuscrita a la impresa, y de ésta a la segunda edición, «que según todas las apariencias cabe atribuir al mismo autor» [Crosby, 1967:179-181]. También los entremeses parecen haber sido objeto de la misma voluntad de estilo: El marido pantasma, por mencionar un ejemplo, presenta, en la versión de Las tres musas últimas, una redacción posterior, en la que se aprecia la transformación de muchos endecasílabos en heptasílabos.


  Diversas obras en prosa permiten ver, junto a los cambios estilísticos, otros más complejos, ideológicos o afectivos, fruto de una evolución en las ideas o en las actitudes. Grandes anales de quince días tuvo tres redacciones, que, según Victoriano Roncero [2005:45-6], reflejan la cambiante actitud hacia Olivares y Felipe IV; el paso de Doctrina moral a La cuna y la sepultura se debió, según López Grigera [1969:XVII], a una nueva posición frente al platonismo, el erasmismo y el estoicismo. La versión definitiva de Política de Dios II consistió en añadir a la primitiva quince nuevos capítulos, variar la ordenación de los ocho antiguos y cambiar el destinatario, según los datos proporcionados por Crosby [1959:76-77]. En dos trabajos recientes, Alonso Veloso ha mostrado documentalmente las presiones y ataques que sufrió el escritor. La versión autógrafa de Virtud militante añade al borrador precedente algunas adiciones eruditas. Al Buscón, los Sueños, Cuento de cuentos y Discurso de todos los diablos se aludirá más adelante.


  Además de las versiones variantes –que implican la intención de reemplazar la anterior por la posterior– también hay que tener en cuenta las obras paralelas, cuyo objetivo no es sustituir, sino duplicar con diferencias, dando como resultado dos obras muy parecidas pero independientes, generalmente ubicadas en marcos diferentes. Proporcionan un ejemplo las silvas «¡Oh tú, que con dudosos pasos mides» y «¡Oh tú, que inadvertido peregrinas». Siendo prácticamente idénticos el tema, la estructura, la disposición métrica y el contenido semántico de muchas estrofas y versos, constituyen dos poemas independientes, con diferencias verbales suficientemente acusadas. Basta con comparar la segunda estancia:


  En la que escura ves, cueva espantosa, En esta cueva humilde y tenebrosa,


  sepulcro de los tiempos que han pasado, sepulcro de los tiempos que han pasado,


  mi espíritu reposa, mi espíritu reposa,


  dentro en mi propio cuerpo sepultado, dentro de su mismo cuerpo sepultado;


  pues mis bienes perdidos y todos mis sentidos,


  sólo han dejado en mí fuego y gemidos, con beleño mortal adormecidos,


  vitorias de aquel ceño libres de ingrato dueño,


  que, con la muerte, me libró del sueño duermen despiertos ya de largo sueño


  de bienes de la tierra; de bienes de la tierra,


  y gozo blanda paz tras dura guerra, gozando blanda paz tras dura guerra,


  hurtado para siempre a la grandeza, hurtados para siempre a la grandeza,


  al envidioso polvo cortesano, al tráfago y bullicio cortesano,


  al inicuo poder de la riqueza, a la Circe cruel de la riqueza,


  al lisonjero adulador tirano. que en vano busca el mundo y goza en vano.


  ¡Dichoso yo, que fuera de este abismo, ¡Dichoso yo, que vine a tan buen puerto,


  vivo, me soy sepulcro de mí mismo! pues, cuando muero vivo, vivo muerto!


  El poema «¡Oh tú, que inadvertido peregrinas» forma parte de la colección de silvas de la musa Calíope; el poema «Oh tú, que con dudosos pasos mides» lleva el rótulo de «canción», y, según manifestó Aldrete en el prólogo de Las tres musas últimas, «puede servirle de inscripción sepulcral», habiendo sido compuesta «ocho meses antes de su muerte». Como ésta sorprendió a Quevedo antes de haber puesto en claro todos los aspectos concernientes a la edición de su obra poética, es difícil pronunciarse acerca de sus intenciones. Parece claro, sin embargo, que concibió esos poemas hermanos como independientes, y así deben ser editados, cada uno en su contexto y con su respectiva versión variante.


  Los poemas «¡Cómo de entre mis manos te resbalas», publicados en tres musas diferentes, Polimnia, Euterpe y Urania, constituyen un caso análogo de repetición con cambios y distinta ubicación. Lo mismo ocurre con «Llueve, ¡oh Dios!, sobre mí persecuciones», que se encuentra, como soneto moral, dentro de Polimnia y, con leves diferencias, como preliminar de la traducción del Manual de Epicteto. «Si los trofeos al túmulo debidos» es el endecasílabo inicial de dos sonetos –uno dedicado a don Luis Carrillo, otro, a Bernardino de Mendoza–, cuyos cuartetos son idénticos.


  Interesa recordar aquí la tendencia de Quevedo a ser –según expresión de Roig-Miranda [1989:237]– «source de lui-même», reescribiendo toda suerte de afirmaciones, conceptos, metáforas, citas, tópicos o motivos tratados por él mismo en obras anteriores. Entre los diversos impulsos que lo llevaron a actuar así –desde la coherencia ideológica a la mera comodidad– también figuraría el deseo de renovar la forma del contenido, probando a alterar aquella sin modificar éste, complaciéndose en explorar todos los matices posibles del elogio de la pobreza romana por Juvenal, o del tópico del navegante codicioso, o del motivo del mar obediente al mandato divino, o de la burla de las comedias y entremeses, etc. Ese hábito de repetirse con variaciones –usus scribendi– denota una personalidad proclive a rehacer un texto a la menor oportunidad.


  Los especialistas en Quevedo suelen reconocer que revisó varias obras a lo largo de su vida, pero no siempre se ponen de acuerdo en cuáles, o sobre el orden de las versiones, o sobre variantes aisladas, o sobre la razón de la adiciones y descartes. Es posible clasificar los errores de copia según las causas que los producen y los resultados que provocan,37 pero las variantes de autor no se prestan a una tipología. Obviamente, un escritor revisa su texto con la intención de mejorarlo, pero su resultado puede ser valorado por el lector como un retroceso estético, percepción que le induce a tomar por anterior lo posterior. Suele considerarse, de existir dos o más versiones de una obra, que es más antigua la más breve, la más sencilla léxica y sintácticamente, la menos innovadora culturalmente, la más arcaica métricamente,38 pero cuando los investigadores se encuentran ante versiones sucesivas de una obra de Quevedo no siempre coinciden sobre qué es más innovador, más sintético y más original.


  Las estrofas 5-9 de Orlando furioso tienen un estrecho parecido con las Octavas contra Morovelli de la Puebla. Blecua [1971:III, 411], en parcial coincidencia con Astrana Marín, sostuvo que aquéllas reflejan una redacción posterior porque presentan una expresión más intensa; Crosby [1967:48-51], por el contrario, estimó posterior la sátira contra Morovelli porque intensifica las metáforas y da más fuerza a ciertas frases. El orden de las versiones de la silva «¿Con qué culpa tan grave» es diferente para Blecua, Rocha de Sigler y Crosby-Schwartz.39 La versión manuscrita del soneto «Miré los muros de la patria mía» es para unos críticos la mejor y la posterior, mientras que otros afirman lo propio de la impresa en 1648 en el Parnaso Español. Parece inevitable que cada intérprete tenga su propia opinión acerca de la razón de cada acto de reescritura. Blecua [1971:lxxi] editó el famoso soneto «Érase un hombre a una nariz pegado» según la versión del manuscrito 3795 de la Biblioteca Nacional de Madrid, cuyo terceto final dice:


  érase un naricísimo infinito,


  frisón archinariz, caratulera,


  sabañón garrafal, morado y frito.


  Consideró versión primitiva la impresa en 1648 en El Parnaso Español, cuyo terceto final es:


  érase un naricísimo infinito,


  muchísimo nariz, nariz tan fiera,


  que en la cara de Anás fuera delito.


  En su opinión, «don Francisco intentó eliminar de la primera versión los dos ísimos [...] que figuran tan cercanos (y tampoco el chiste de Anás es sumamente original) [...] Una vez eliminado el muchísimo, la búsqueda de la hipérbole no puede ser más quevedesca, y en este caso concreto nos atrevemos a afirmar, por razones de vocabulario y estilo, que el protonariz y el frisón archinariz le pertenecen». Dejando de lado que se podrían esgrimir razones estilísticas contrarias a las expuestas, debemos pensar que si Quevedo decidió agregar o suprimir matices ideológicos probablemente decidió que tal objetivo prevalecía sobre el perfeccionamiento verbal. Este soneto, especialmente en la versión de 1648, añade a la burla de los narigudos, propia de los epigramas griegos, un nuevo rasgo, la sátira contra los judíos. El terceto final hace más visible esa intención, que va más allá del chiste intrascendente. ¿Intensificó o aligeró Quevedo ese importante matiz cuando rehízo el poema? La respuesta depende, en parte, de la opinión que se tenga acerca de sus actitudes antijudías y de la manera en que evolucionaron con el paso de los años. Cuando las variantes responden a motivos ideológicos o sentimentales, que reflejan cambios de pensamiento o de actitud ante el entorno, su interpretación exige tener en cuenta datos históricos y actitudes personales no fáciles de reconstruir.


  Quevedo, escritor hostigado


  En el prólogo «Al lector» de Las tres musas últimas, Pedro de Aldrete señala que su tío fue objeto de críticas y ataques. En el terreno político porque, con motivo de «la averiguación de los fraudes de la real hacienda», «le ofrecieron cincuenta mil ducados, porque disimulase o diese larga a los negocios, no lo quiso hacer: consta por carta del Duque, escrita a Su Majestad, cuyo original tengo en mi poder, su fecha en 20 de mayo de 1617 y por esto padeció en su vida muchas persecuciones, y granjeó muchos enemigos» (f. ¶7-7v); en el terreno literario porque despertó la hostilidad de otros, a juzgar por estas palabras: «y por si, oh lector, fueres de los que en su vida le persiguieron con la invidiosa murmuracion de sus lenguas, y te durare esta peste, aun después de los yelos del sepulcro (todos los grandes han sido perseguidos de esta carcoma) [...] así tu mormuracion embidiosa se fijará en lo que te pareciere no está a tu gusto» (ff. ¶5v-¶6).


  Sin ser exactamente un intelectual perseguido por sus ideas, Quevedo conoció el rechazo. «Yo acá esfuerzo la paciencia a maliciosas calumnias que al parto de mis obras (sea aborto) suelen anticipar mis enemigos», escribió en 1608 como preámbulo al Sueño del infierno, antes de haber intentado su impresión. En 1628 se expresó en términos análogos en el prólogo del Discurso de todos los diablos: «Si vuestra merced fuese murmurador sería otro tanto oro, que a puras contradiciones y advertencias me daría a conocer; y no ha de haber Zoilo, ni envidia, ni mordaz, ni maldiciente, que son el Sodoma y Gomorra, Datán y Abirón de la paulina de los autores».40 En 1631, con motivo de la versión expurgada de Juguetes de la niñez, se quejó de los detractores, de la ausencia de apoyos41 y de sus propios editores: «Tanto ha podido el miedo de los impresores que me ha quitado el gusto que yo tenía de divulgar estas cosas, que me dejan ocupado en su disculpa, y con obligación a la penitencia de haberlas escrito».42 No es fácil saber cuántos cambios de conceptos, frases o palabras tienen su génesis en el miedo, sea a la Inquisición, a otras instituciones o a personas concretas. De manera especial, las obras satíricas de Quevedo suscitaron recelos a causa de su irreverencia y ataques a profesiones. En 1610 se le negó licencia para imprimir los tres primeros Sueños; en 1626 Morovelli de Puebla dio a conocer su invectiva contra Política de Dios; en 1629 editó Pacheco de Narváez su Memorial contra varias obras de Quevedo; en 1636 se imprimieron tres ataques muy meditados y exhaustivos: dos a cargo de Juan de Jáuregui –el Memorial al rey nuestro señor y la comedia El retraído– y otro de incierto autor, El Tribunal de la Justa Venganza, extenso alegato pidiendo la intervención inquisitorial y gubernamental. De esta manera, coincidiendo con la publicación en 1632 del Índice de Zapata, Quevedo «anticipándose a la táctica de sus antagonistas que iban a pedir para sus obras una condenación afrentosa que salpicase de lodo al autor, solicitó que los escritos impresos antes de 1630 fuesen recogidos» [Jauralde, 1998a:621].


  Mención aparte merece su detención en 1639 y posterior encarcelamiento en San Marcos de León. Entre otras causas posibles, el episodio guarda relación con unos «papeles» que se le confiscaron al escritor en el momento de su detención. A ellos se refiere Quevedo cuando solicita su libertad a Felipe IV, y a ellos alude el monarca en su orden de mayo de 1643, donde solicita un informe a José González y Juan Chumacero. Éste, en su respuesta al rey, aconseja retirar una sátira contra religiosos y unos cuadernos titulados Desengaños de la historia, a la vez que afirma no haber sido don Francisco «el autor de un romance, a cuya publicación se siguió el prenderle».43 Cualquiera que hubiese sido el desencadenante de la detención de Quevedo, parece claro que su actividad literaria fue tenida en cuenta por parte de quienes entendieron en su arresto y posterior liberación. Tales contrariedades tuvieron que influir en el ánimo del escritor, de manera que es preciso valorar la transmisión textual de algunos de sus libros tomando en consideración la situación que lo empujó a introducir cambios, en ocasiones auspiciados por los editores.


  Todas las circunstancias enumeradas anteriormente generaron una casuística compleja, plasmada en un amplio abanico de supuestos textuales singulares, porque la reacción de Quevedo varió en cada caso, al compás de las imposiciones del momento. Ante los textos del Antiguo Testamento Lachmann pudo decir: «Recensere [...] sine interpretatione et possumus et debemus»,44 formulando criterios mecánicos para determinar qué lecturas se remontaban al arquetipo. Ante situaciones de recensione aperta, Pasquali sustituyó la ley de la mayoría por la lectio difficilior, la difracción, el iudicium y el usus scribendi. Pero esos métodos pueden ser ineficaces ante algunas obras de Quevedo.


  Puede servir de ejemplo Discurso de todos los diablos, o infierno enmendado. Gaspar Garrich, tras haberlo editado tres veces en Gerona en 1628, publicó en dicha ciudad y año una cuarta edición con otro título, El peor escondrijo de la muerte, y dos pasajes nuevos que sustituyen a otros tantos expurgados. El primero elimina una escena que ridiculiza a los monarcas, ofreciendo en su lugar una descripción lisonjera de la casa de Austria; el segundo reemplaza al «diablo de las monjas», cuando éstas eligen abadesa, por el «diablo de los juzgamundos». Los nuevos pasajes, bien intercalados en el curso de la narración, poseen un contenido y estilo que se dirían de Quevedo, dispuesto, a lo que parece, a colaborar con Garrich en la publicación de un texto más inocuo. El esmero en la redacción de los fragmentos sustituyentes no implicó revisión del resto de la obra, donde subsisten variantes tan absurdas como la conversión de Veleyo Patérculo en dos autores («Valeyo, Paterlo»), o la «conjuración pisoniana» en «pisen maña». Tres años después, en 1631, se publica una nueva edición mucho más fuertemente censurada, El entremetido, la dueña y el soplón, claramente destinada a aplacar recelos, tal vez inquisitoriales. El texto aparece considerablemente retocado –al parecer por Mesía de Leiva–, quien dulcificó unos pasajes, eliminó otros y reemplazó todas las referencias al infierno por otras que sitúan la acción en el mundo de Plutón. El resultado es un relato absurdo, que añade a las erratas de las ediciones anteriores numerosos sinsentidos ocasionados por la inclusión de referencias paganas en un mundo cristiano. Nada tendría de particular esta edición si Quevedo se hubiese limitado a consentirla y dejarla circular. Pero, sorprendentemente, en ese texto tan estragado aparecen nuevos fragmentos y episodios –el más conocido es el de «la caldera de Pedro Gotero»– debidos indiscutiblemente a su pluma. Tal vez quiso dar cuerpo a nuevos personajes y anécdotas que acudieron en aquel momento a su mente, quién sabe si pensando en una hipotética versión definitiva en la que convivirían los añadidos de última hora con los antiguos pasajes que la labor censora había eliminado o deteriorado. Lo mismo ocurrió con la versión expurgada de los Sueños publicada dentro de Juguetes de la niñez.


  Variantes de autor y variantes de transmisión


  Según Avalle [1978:37] «Il primo a utilizzare in modo sistematico il principio di variante d’autore è stato Giorgio Pasquali». Lo hizo éste en su conocida reseña de 1929 a la Textkritik de Paul Maas, que sería la base de su Storia della tradizione e critica del testo, publicada en 1934, ampliada y revisada en 1952.45 Es, pues, un hallazgo conceptual tardío, no previsto en los métodos de Lachmann y Paul Maas. Pasquali se interesó por una clase especial de variantes que encontró «in testi greci e latini dell’ultimo periodo repubblicano o, più spesso, in testi dell’ Impero», los cuales se remontaban «o a diverse edizioni dell’opera, vigilate e corrette dall’autore stesso [...] o anche a sue esitazioni e oscillazioni nell’originale, negli originali» [1962:397]. Más que una teoría, Pasquali expuso y comentó numerosos casos particulares –historias de tradiciones textuales–, de manera que su estudio de las variantes de autor fue, fundamentalmente, estilístico e histórico. En trabajos posteriores se mostró más cauto al hablar de variantes de autor en textos clásicos, pero se reafirmó en su convicción de que tales variantes eran abundantes en las literaturas romances. Su experiencia pone de relieve cuán complejo puede ser diferenciar una variante de autor de una de transmisión. Jachmann [1941] reaccionó contra aquellos filólogos –algunos, seguidores de Pasquali– excesivamente inclinados, en su opinión, a ver urvariante en los manuscritos de autores clásicos, como, por ejemplo, Ausonio, cuya obra fue objeto de un vivo debate.46 Mariotti [1985:107] repasando esas posturas antagónicas, escribió: «Non è sempre facile discernere la variante alternativa o la correzione risalente all’autore dall’ abile interpolazione o dalla corruzione speciosa. In particolare, mal distinguibili dalle varianti genuine sono certe volte varianti che provengono da ambienti vicini all’autore». Previamente había comentado una variante de una elegía en latín de Pico della Mirandola:


  è conservata in due manoscritti, un modenese E e un codice di Washington W, che si differenziano piú volte in varianti senza alcun dubbio autentiche. Al v. 59 W legge: roscida puniceis vernant mea labra rosetis; E al posto di puniceis ha purpureis. Puniceus e purpureus sono praticamente sinonimi, il primo meno frequente del secondo. Saranno anche queste varianti d’autore, como pensa il Kristeller? La cosa è certamente possibile, e nemmeno si può escludere che fra puniceis e purpureis il Pico non avesse operato una scelta. D’altronde però egli ha qui senza dubbio avuto presente un verso di Virgilio, ecl. 517: puniceis humilis quantum saliunca rosetis. Sembra poco probabile che abbia preferito o affiancato al virgiliano piú elegante puniceis il piú banale purpureis, che pottrebe essere invece una facile trivializzazione di copista (pp. 108-09).


  No existe una fórmula para detectar las variantes de autor. La experiencia muestra que obras escritas en cualquier tiempo y lugar pueden ofrecer lecturas susceptibles de ser atribuidas tanto al autor como a algún copista. A propósito del Lazarillo de Tormes afirmó Caso que «las variantes no han sido únicamente errores de transmisión, sino modificaciones voluntarias del texto» [1967:32], de manera que, a la hora de editarlo, es preciso «aceptar como buenas dos o más variantes con valor literario» [1967:11]. El posterior descubrimiento de la edición de Medina del Campo llevó a Ruffinato [1998:121] a sugerir que el texto expurgado de Velasco no es descriptus sino recentior non deterior, es decir, que alguna de sus variantes podría ser de autor. Versos de Fernando de Herrera, emendados y divididos en tres libros (1619), plantea dudas sobre su fidelidad al original herreriano y suscita la sospecha de que Pacheco modificó algunos versos. Algunas de las discrepancias interpretativas suscitadas por el folio y los cuartos del acto I de Hamlet se deben a que ciertas lecturas pueden deberse a una «scribal variation» o constituir «truly Shakespearian» revisiones.47 R. Hissette [1992:326-28] ha argumentado que la traducción latina del comentario de Averroes sobre el Peri Hermeneias no presenta variantes de traducción, sino accidentes de transmisión.


  También las obras de Quevedo pueden plantear dudas de esta naturaleza. Sirva de muestra, en el Buscón, la descripción del huésped de Alcalá de Henares. En los manuscritos S y C, y en la princeps, se lee:


  Era el dueño y huésped de los que creen en Dios por cortesía o sobre falso. Moriscos los llaman en el pueblo; que hay muy grande cosecha desta gente, y de la que tiene sobradas narices y sólo les falta para oler tocino. Digo esto confesando la mucha nobleza que hay entre la gente principal, que cierto es mucha. Recibióme, pues, el huésped...


  Tal pasaje aparece considerablemente reducido en el manuscrito B:


  Era el dueño y huésped de los que creen en Dios por cortesía o sobre falso. Moriscos los llaman en el pueblo. Recibióme, pues, el huésped...


  Para Lázaro Carreter [1965:lv], esa variante prueba la posterioridad de todos los testimonios frente a B: «Muy bien podría ocurrir que la frase añadida por Quevedo, en la segunda redacción de la novela, obedeciese a ese clima de descontento y protesta». En parcial discrepancia, Jauralde [1990:112] no atribuyó la adición al autor: «el pasaje más torpemente añadido al texto original del Buscón». Frente a ambos, Cros entiende que Quevedo suprimió ese pasaje y que redactó la versión B después de 1614, concluida la expulsión de los moriscos. Sin intervenir en la polémica, Cabo [1993:276], recordando a Price [1971:276], señaló que el Tribunal de la Justa Venganza condenó esa pasaje. Este dato sugiere que Quevedo, ante el comentario adverso, optó por eliminar el mencionado pasaje en la versión B. En suma: los cuatro editores citados discrepan sobre el orden, causas y autor de las variantes, y debe añadirse que los argumentos barajados no agotan las explicaciones posibles, pues también se podría alegar, en favor de la posterioridad de B, que Quevedo eliminó el comentario acerca de la pureza de la gente principal por temor a molestar a algún noble. Esta hipótesis encontraría apoyo en el hecho de que ZB, frente a SC, eliminan otra alusión que podría parecer poco respetuosa con los señores de título; cuando el grotesco don Toribio se compara a otros nobles, dice en S: «debióle parecer a V. M., en viendo el cuello abierto y mi presencia, que era el duque de Arcos o el conde de Benavente»; en C ya no menciona al conde de Benavente, y en ZB dice «que era un conde de Irlos», reemplazando así las casas españolas por un inocuo personaje del ciclo carolingio. Al llegar a este punto la interpretación de las variantes depende de la visión que se tenga de la vida y obra de Quevedo.
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