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La delimitación de las fuentes en la poesía religiosa, de manera 
especial las relativas a la inventio, se ha revelado como una cues
tión en ocasiones difícil de resolver. Nos encontramos ante un 
corpus cerrado de doctrina, que de forma recurrente repite en unos 
autores y en otros los mismos tópicos. Algunos de estos tópicos se 
expandieron de tal manera, que pasaron a formar parte del acervo 
popular, lo cual hace extremadamente complicado, en algunos 
casos, trazar las vías de influencia de ciertos temas y determinar 
dónde hay una fuente en sentido estricto —un texto concreto al 
que conscientemente el poeta recurre— y dónde una recreación de 
la tradición, asimilable al bagaje cultural del autor1. 

En líneas generales, Quevedo recurre para su poesía religiosa a 
las fuentes habitualmente utilizadas por los poetas religiosos del 
momento, los textos canónicos de la Biblia, Antiguo y Nuevo Tes
tamento, y la obra de los Padres de la Iglesia. 

Pero el género y la tradición en que se inserta cada una de las 
composiciones determinaba el canon de autores que imitar, un 
marco cerrado dentro del que el poeta debía moverse. Dependien
do del género se recurría a unos u otros clásicos latinos, poetas 
renacentistas italianos, a la poesía neolatina o a los poetas de la 
tradición castellana. Estos proporcionaban las ideas y motivos que 
el poeta debía integrar adecuadamente en el nuevo contexto poé
tico. De la capacidad para realizar esta integración dependía la 
valoración del resultado. En muchos casos la identificación de 
estas fuentes de imitación puede arrojar luz sobre el significado de 
algún pasaje2. 

1 Para el problema de las fuentes en la poesía religiosa pueden verse Álvarez 
Pellitero, 1976, p. 30, García de la Concha, 1978, p. 60 y K. Whinnom, 1963. 

2 Véase Moreno Castillo, 1994. 

La Perinola, 3, 1999. 
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1. En el caso concreto de su Poema heroico a Cristo resucitado^ 
Quevedo se inserta en la tradición de la poesía épica, que ofrecía 
su determinado corpus de obras a las que el poeta podía recurrir. 

Durante el Renacimiento, la poesía épica se vio afectada por los 
mismos procesos de divinización que se produjeron en la lírica 
amorosa, apoyados después en España por la política de la Con
trarreforma3. Siguiendo el modelo italiano de la Gerusalemme libe-
rata de Torquato Tasso, y de los poemas épicos latinos de autores 
italianos, la Christias de Girolamo Vida (1535) y De partu Virgini 
de Sannazaro (1526), cuyo ejemplo puede ser considerado como 
un estímulo más para los poetas castellanos, aparece en nuestra 
literatura un elevado número de poemas épicos de tema religioso. 
De ellos, los más frecuentes eran los dedicados a la Pasión y muer
te de Cristo, en los que se solía incluir algún episodio sobrenatural 
ambientado en el Otro Mundo, la rebelión de los ángeles sober
bios, el concilio infernal, el descenso de Cristo a los Infiernos, la 
Ascensión, etc. 

La épica estaba considerada entonces, y cuando Quevedo es
cribe, como el género poético más prestigioso. A pesar del triunfo 
de la escuela petrarquista, se reconocía la superioridad de la poe
sía épica sobre la lírica, expresada invariablemente, siguiendo la 
teoría aristotélica, en las retóricas y poéticas renacentistas4. Con 
ella se pretendía dar a la tradición cristiana un equivalente de la 
gran poesía épica greco-latina. 

En su Poema heroico Quevedo sigue el género épico-religioso, 
cuyas fuentes se remontan a la tradición de la épica culta de Virgi
lio y Lucano. 

Aunque el tema del Poema de Quevedo es la resurrección de 
Cristo, desde el momento de su muerte en la Cruz hasta su resu
rrección y subida a los Cielos, el episodio más importante y que 
ocupa la parte central y más extensa del Poema es el Descensus ad 

3 Tras el paréntesis de la Edad Media la l i teratura religiosa retoma la forma 
culta de la épica para componer epopeyas bíblicas. Con ello se continúa una labor 
iniciada en los primeros años de la l i teratura cristiana en latín. En el siglo IV 
Juvenco» considerado el iniciador del género y el más antiguo de los poetas épicos 
cristianos, hace traducciones en hexámetros de los libros bíblicos, vertiendo al estilo 
convencional de la epopeya la lengua de la Vulgata. Con su Harmonía evangélica 
p r e t e n d e «dar a la épica pagana un equivalente cristiano» (Curtius, 1955, p. 
649). 

4 Así se advierte en López Pinciano, Philosophía antigua poética, L. A. de 
Carballo, Cisne de Apolo o J. C. Scaligero: «[Genus] epicum... omnium est prin
ceps, quia continet materias uniuersas.. . Ac nobilissimi quidem Hymni et Paenes; 
secundo loco Melé et Odae et Scolia, quae in virorum fortium laudibus versaban-
tur» (cit. por Cuevas, ed. de Herrera , 1997, p. 46, n. 72). Para más referencias, 
véanse Cuevas, ed. de Her re ra , 1997, p. 46; Jaura lde , 1994, p. 150 y Smith, 
1986. 
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inferos, la entrada de Cristo en el Infierno, la batalla con las hues
tes infernales y el encuentro y liberación de los patriarcas. 

El descenso de Cristo a los Infiernos se insinúa en varios luga
res bíblicos, en la primera epístola de San Pedro (3, 18 y ss.), en 
Mateo, 27, 52; Efesios, 4, 8 y Lucas, 23, 43. Durante la Edad Media, 
apoyado por las profecías bíblicas y por la patrística —ya que el 
tema fue muy discutido entre los Padres de la Iglesia—, se popula
rizó enormemente a partir del texto apócrifo del Evangelio de Nico-
demo, que contiene la narración completa del episodio, de donde 
pasó a la liturgia y al arte. 

Como ha señalado D. G. Castanien, en este texto se basa Que-
vedo para el desarrollo argumentai de su Poema, cuya fuente se 
encuentra en la segunda parte conocida como Descensus ad inferos1. 

El episodio fue recreado en múltiples ocasiones entre los Pa
dres de la Iglesia y en la literatura religiosa. En el siglo XVI, fray 
Luis de Granada lo toma como tema de uno de sus sermones 
{Sermón en la festa de la Resurrección del Señor, sobre el evangelio de 
Sant Juan) y en el Libro de la oración y meditación retoma el texto 
del sermón con leves modificaciones, un episodio sobre el que se 
debe meditar en el día de la Resurrección: 

Meditación para el domingo por la mañana: Este día pensarás en el 
misterio de la sancta resurrección, en el cual podrás meditar estos cua
tro pasos principales: conviene saber, la descendida del Señor al limbo, 
y la resurrección de su sagrado cuerpo; el aparescimiento a nuestra Se
ñora, y después a la Magdalena y a los discípulos (p. 86a). 

El texto de fray Luis de Granada es la fuente directa de un 
poema de Gregorio Silvestre, el Canto de la sagrada Resurrección de 
Nuestro Señor Iesu Christo (publicado postumamente en 1582), 
poema en cien octavas que sigue fielmente el desarrollo argumen
tai, casi de manera literal en la formulación, del texto de fray Luis 
de Granada, y que recrea elementos tópicos de la tradición bíblica 
de manera semejante a como lo hace Quevedo (por ejemplo la 
relación de los efectos de la muerte y resurrección de Cristo en la 
naturaleza, \afoelix culpa o la correspondencia Eva / María, causas 
respectivamente de muerte y vida). Por su temática y extensión en 
un solo canto de cien octavas, si bien algunos críticos han consi
derado que se trata sólo de una parte de un poema más extenso, el 
Canto de Silvestre se convierte en el antecedente más próximo al 
Poema de Quevedo. 

Especial atención requiere la parte dedicada a los discursos de 
los patriarcas del Limbo, que Quevedo se dedicó a corregir y am
pliar en la versión revisada que se conoce del Poema. Paul Julian 
Smith ha analizado la importancia del discurso retórico en la es-

6 Castanien, 1959, ha analizado la manera en que Quevedo usa este texto 
como fuente de su Poema. 

file:///afoelix
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tructura del Poema, como organizador del argumento, cuyo desa
rrollo aparece subordinado a la retórica. 

Los discursos están ya en el Evangelio de Nicodemo. También 
fray Luis de Granada en las Adiciones ai memorial de la Vida de Cris
to6 recomienda el mismo procedimiento. En el capítulo XIX pro
pone para la meditación «de la triunfante resurrección del Salvador» 
tratar «de los sanctos padres del limbo», «de su alegría al verse libe
rados» y «de los sentimientos y palabras que dirían»: 

«Entre otras cosas muy dulces que se pueden considerar en esta des
cendida del Señor, una de las principales es la alegría que aquellos 
sanctos padres recebieron con su presencia» (p. 569), «considerar» «qué 
dirían, qué harían, con qué amor, con qué suavidad abrazarían aquel 
soberano Señor que así los había librado» (p. 571a). 

Estos discursos, a los que hay que añadir los del demonio y 
Cristo, están compuestos atendiendo a los elementos de la prefigu
ración bíblica, sintetizando en breves versos largas tradiciones. 

Como muestra puede servirnos el pasaje sobre Moisés (vv. 477-
80) que se refiere al maná como prefiguración de la Eucaristía: 
«Moisés su vara en Vos mira vencida / con maravillas del Pastor 
Cordero; / el maná en el desierto fue promesa / del manjar consa
grado en vuestra mesa». Se trata de un elemento de la prefigura
ción empleado habítualmente en la poesía eucarística. Aparece en 
los oficios divinos para la fiesta del Corpus Christi, cuyo segundo 
responsorio está basado en la figura del maná y el tercero en el 
pan de Elias. Lo encontramos utilizado ya desde los primeros 
momentos de la lírica eucarística en castellano: en fray Iñigo de 
Mendoza y fray Ambrosio Montesino, y después en Gregorio Sil
vestre y Alonso de Bonilla, sobre los que operan las mismas in
fluencias que permitieron la aparición de los autos sacramentales, 
la más importante de las cuales es el Oficio del Corpus Christi com
puesto y compilado por Santo Tomás de Aquino. 

Además de la narración del Evangelio de Nicodemo, el Poema es
tá repleto de reminiscencias bíblicas y evangélicas, a las que nos 
remiten las formulaciones concretas de algunos versos. Además de 
los señalados por Castanien, los versos 7 y 8 de la octava 50 refle
jan los del Génesis, 3, 15: 

No teme que la sierpe se le atreva, 
que viendo en vos el prometido, sabe, 
que el pie de vuestra Madre con pureza 
la deshizo la lengua y la cabeza. 

Del Génesis^ 3, 24, se advierten ecos en las octavas 48-49: 

Acuerdóme, Señor, memoria amarga, 
después que por mi mal el limbo piso 

6BAE, VIU,pp. 568 y ss. 
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así mi culpa y vuestra ley lo quiso 
con espada de fuego a prisión larga, 
un Ángel me arrojó del Paraíso, 
quedó por guarda de la misma puerta, 
porque a ningún mortal le fuese abierta. 
Ninguno pudo entrar, que amenazante 
les puso a todos miedo reluciente. 

Pero nos encontramos ante un poema épico y, junto a las fuen
tes cristianas, Quevedo sigue los textos canónicos de imitación de 
la épica: la Eneida de Virgilio y la Farsalia de Lucano. Quevedo 
inserta en el nuevo contexto religioso motivos épicos que„ como la 
invocación a las musas, la proposición del tema, el catálogo de 
monstruos o la descripción de las armas del héroe, eran tópicos 
del género. Y lo hace combinando las fuentes de la tradición clá
sica latina con las recreaciones que de ella hicieron los poetas 
renacentistas italianos. 

Ya ha sido señalada la imitación del amplio pasaje descriptivo 
del libro VI de la Eneida que abre la entrada de Cristo en el In
fierno donde aparecen las personificaciones de los males (octavas 
9-127), o el detalle de los «roncos perros» que alborotan con sus 
ladridos (octava 88). Lo mismo ocurre con unos versos de la Far
salia cuyo eco se advierte en el sintagma «hartarse de sangre» de la 
octava 5: «Destile Cristo de sus venas ríos / y hártense de su san
gre los judíos»9. 

Pero además de todo esto los episodios del descendimiento al 
Infierno y la entrada en el Paraíso, por su correspondencia con el 
viaje al Más Allá del héroe épico10, permitían una imitación directa 
de las fuentes de la épica latina. 

Además de la utilización de los topoi épicos y de la imitación 
de pasajes concretos, también la descriptio loeorum procede de la 
épica clásica, de donde toma tanto la ambientación de los espacios 
infernales como la del Paraíso. 

Como indicamos, ya ha sido señalada la procedencia del am
biente infernal descrito por Quevedo de la Eneida IV11 y de la 
Farsalia de Lucano12. Pero no sólo de la épica de Virgilio y de 
Lucano toma nuestro autor los elementos con los que configura su 
Infierno. A estos hay que añadir como fuente de imitación la obra 
de otro autor de la baja latinidad, que se convirtió en uno de los 
cánones de imitación para la épica, Glaudiano, cuya influencia 
veremos también en la descriptiu del Paraíso. En De Rapta Proserpi-

7 Yer Castanien, 1959, 
8 Yer Moreno Castillo, 1995. 
a Yer Moreno Castillo» 1995. 
í 0Para la relación entre estos temas véase MacGulloch, 1930 y Patch, 1983, 
*' Castanien, 1959. 
n Moreno Castillo, 1994. 
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nae (I, 77-88) Claudiano describe el concilio de las fuerzas infer
nales. Allí leemos: 

Cyllenius adstitít ales 
Somniferam quatiens virgam tectusque galero. 
Ipse rudi fultus solio nigraque verendus 
Maiestate sedet; squalent inmania foedo 
Sceptra situ; sublime caput maestissima nubes 
Asperat et dirae riget inclementia formae; 
Terrorem dolor augebat. Turn talia celso 
Ore tonat (tremefacta silent dícente tyramio 
Atria; latratum triplicem conpeseuit ingens 
Ianitor et presso lacrimarum fonte resedit 
Cocytus tacityisque Acheron obmutuit undís 
Et Phlegethonteae requierunt murmura ripae). 

En las octavas 21-22 del Poema heroico Quevedo imita elemen
tos procedentes de este pasaje de donde proceden directamente 
los versos: 

Acabó de tronar, y con la mano 
remesando la barba yerta y cana, 
y exhalando la boca del Tirano 
negro volumen de la niebla insana, 
dejando el trono horrendo e inhumano, 
que ocupa fiero y pertinaz profana, 
dio licencia a la viva cabellera 
que silbe ronca y que se erice fiera. 

Dejó caer el cetro miserable 
en ahumados círculos de fuego; 
de lágrimas el curso lamentable 
Cócito suspendió; paróse luego 
del alto cetro al golpe formidable, 
el triste Flegetonte mudo y ciego; 
ladró Cerbero ronco, y, diligentes, 
de entre su saña, desnudó los dientes. 

Los mismos elementos son empleados por Torcuato Tasso en 
el canto cuarto de la Gerusalemme libérala: 

Mentre ei parlava, Cervero i latrati 
Ripresse, e Fldra si fe' muta al suono; 
Restó Cocito, e ne tremar gli abissi, 
E in questi detti il gran rimbombo udissi. 

Pero en Quevedo se observa una imitación directa del texto de 
Claudiano, en que se basa también el autor italiano, que afecta a: 

1) Elecciones léxicas (v. 161): «tonat» (I, 84) / «Acabó de tro
nar» (v. 161); «squalent inmania foedo / sceptra» (I, 80-81) / 
«ocupa fiero y pertinaz profana» (y. 166); «inmania [...] sceptra» 
(I, 80-81) / «trono horrendo e inhumano» (v. 165). También en 
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otros pasajes utiliza Quevedo léxico que nos remite a estos versos 
de Claudiano: así, «nigraque verendus / maiestate» (I, 79-80) / «la 
majestad negra y oscura» (v. 50) y «la majestad horrenda» (v. 189). 

2) Elementos de la inventio-. la descripción de Satán en su tro
no, con su cetro; las reacciones de los habitantes del Infierno 
cuando Pluto «tonat» adoptadas por Quevedo, en distinto orden, 
en el momento en que el Demonio deja caer el cetro: 

Cerbero: «latratum triplicem conpescuit ingens ianitor» (I, 85-
86) / «Ladró Cerbero ronco y, diligentes, / de entre su saña des
nudó los dientes» (vv. 175-76). 

Cócito: «presso lacrimarum fonte resedit / Cocytus» (I, 86-87) 
/ «de lágrimas el curso lamentable / Cócito suspendió» (vv. 171-
72). 

Aquerón y Flegetonte: «tacitisque Acheron obmutuit undis et 
Phlegethonteae requierunt murmura ripae» (I, 87-88), que Que
vedo funde en «paróse luego / del alto cetro al golpe formidable / 
el triste Flegetonte, mudo y ciego» (vv. 172-74). 

También la representación de las Furias encuentra su explica
ción en este texto de Claudiano (I, 37-47): 

Ian quaecumque latent ferali monstra barathro 
In turmas aciemque ruunt contraque Tonantem 
Coniurant Furiae, crinitaque sontibus hydris 
Tisiphone quatiens infausto lumine pinum 
Armaos ad castra vocat pallentia Manes. 
Paene reluctatis iterum pugnantia rebus 
Rupissent elementa fidem penitusque revulso 
Carcere laxatis pubes Titania vinclis 
Vidisset caeleste iubar rursusque cruentus 
Aegaeon positis aucto de corpore nodis 
Obvia centeno vexasser fulmina motu. 

En Quevedo (octava 23): 

Pocas les parecieron las culebras, 
y los ardientes pinos a las furias, 
estas vibraron las vivientes hebras, 
y en vano lamentaron sus injurias, 
cuando por ciegos senos y hondas quiebras 
los ciudadanos de las negras curias, 
con triste son tras pálidas banderas, 
vinieron en escuadras y en hileras. 

Los «ardientes pinos» del segundo de los versos citados son un 
latinismo léxico que se explica a la luz del lumine pinum de Clau
diano. 

La representación pagana del Infierno fue adoptada por la 
poesía religiosa de los siglos XVI y XVII. Pero mientras que la épica 
española prefirió, siguiendo el modelo de Tas so, reducir el empleo 
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de la nomenclatura y el simbolismo paganos para referirse al am
biente infernal y a lo que rodea al Demonio, Quevedo, siguiendo 
la línea de Girolamo Vida y Sannazaro en sus poemas épico reli
giosos, Christias y Departu Firgine, se ciñe estrictamente a la tradi
ción pagana para todas las escenas sobrenaturales cristianas, no 
sólo para la descripción del Infierno sino también para el Paraíso 
(en Quevedo, octavas 85-87). 

La entrada en el Paraíso está tratada siguiendo el mismo pro
cedimiento que el descenso al Infierno. La ambientación y la des
cripción del espacio, tanto los elementos de la descripció como los 
personajes que aparecen en ella, Flora, Céfiro, proceden de la 
tradición pagana. Una de las fuentes seguidas por Quevedo es el 
Epithalamium de Claudiano. 

Presente en la mayoría de las religiones, la descripción del Pa
raíso se fue enriqueciendo de una tradición en otra, fundiendo 
elementos de variada procedencia!3, y se convirtió en un tópico 
que, dentro de la heterogeneidad de elementos aportados por múl
tiples tradiciones, permaneció constante en sus fórmulas expresivas 
a lo largo de siglos. 

En la épica del siglo XII el Paraíso ya se describía con las ca
racterísticas transmitidas por la tradición clásica, siguiendo el mo
delo del locus amoenus latino, cuyos componentes, árboles frutales, 
flores, una fuente, un río, pájaros cantores, brisa o viento suave, 
etc., solían aparecer clasificados de acuerdo con cada uno de los 
sentidos, vista, oído, tacto, olfato, gusto. Estos rasgos se enrique
cían con elementos concretos y con la recreación de descripciones 
como la virgiliana de los Campos Elíseos, el jardín de Flora de 
Ovidio {Fastos, V) o el jardín del amor de Claudiano (Epithala
mium). 

Frente a este Paraíso pagano, el Paraíso bíblico por excelencia 
en la tradición de la poesía religiosa es el representado por la Je-
rusalén Celeste del Apocalipsis^ 21-22, cuya descripción aparece 
combinada con elementos del jardín del Edén, situado al oriente 
(Génesis^ 2, 8), donde nacen toda clase de árboles agradables a la 
vista y que dan fruta apetitosa. En el centro se encuentran el árbol 
de la Vida y el árbol de la Ciencia del bien y del mal. Del jardín 
del Edén sale un río que riega el jardín, y que se divide en cuatro 
brazos: Pisón, Guijón, Tigris y Eufrates14. Este es el modelo segui
do por nuestros poetas épico religiosos, y también por los poetas 
religiosos anteriores; reminiscencias de este pasaje se encuentran 
en fray Ambrosio Montesino, en cuyo Cancionero describe el 

13 Señalando las dificultades para distinguir entre préstamos y coincidencias, 
Patch5 1983 anaiiza la recreación del topos desde sus orígenes orientales y clási
cos hasta la literatura medieval. 

14 Para las coincidencias entre la tradición cristiana y la pagana, ver Patch, 
1983. 
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Paraíso como la Civitas Dei, que se c o r r e s p o n d e con la J e r u s a l e n 
Celeste del Apocalipsis, 21 -22 , d o n d e aparecen el m u r o que la r o 
dea, con doce puer tas , r ecub ie r to de p iedras preciosas (esmera l 
das, diamantes, oro, jaspe) y de flores (jacintos): 

Eran fuertes y hermosos 
sus cimientos de jacintos, 
con carbuncos luminosos 
y balajes muy preciosos 
entre esmeraldas distintos; 
era tan rico su muro 
de paredes relumbrantes, 
que eran todas de oro puro 
y de jaspe verde oscuro 
con puntas de diamantes. 
[...] 
Era todo el pavimento, 
para honra de las faldas, 
de cristal de buen asiento 
y de muy verde ornamento 
de cuadradas esmeraldas. 
Y tenía en doce puertas 
doce perlas margaritas, 
no cerradas, más abiertas, 
porque sean descubiertas 
sus grandezas infinitas15. 

Más fielmente y de manera más literal imita el pasaje fray Diego 
de Hojeda, en su poema épico La Cristíada: 

El sumo alcázar para Dios fundado, 
sobre este mundo temporal s'encumbra; 
su muro es de diamante jaspeado, 
que sol parece y más que sol relumbra: 
Está de doce puertas rodeado, 
que con luz nueva cada cual alumbra, 
y la más fuerte y despejada vista 
no es posible que a tanto ardor resista. 
Los doce tribus de Jacob valientes 
están en los umbrales sobreescritos, 
y en las basas de mármoles lucientes 
doce maestros de cristianos ritos: 
La materia es de piedras ecelentes, 
y de oro corruscante los escritos: 
Ninguna puerta con rigor se cierra, 
porque no hay noche no se teme guerra. 
Deste rico metal, cual vidro puro, 
es la hermosa plaza cristalina, 
y el ancho suelo, como el alto muro, 

Ed. de Rodríguez-Puértolas, 1987, vv. 641-50 y 661-70. 
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de ardiente claridad y luz divina: 
Por ella un río de cristal, seguro 
de ofensa vi!, con blanco pie camina; 
en urna va de perlas murmurando, 
y el margen d'oro y sus hojas d'esmeraldas, 
y hacen délias los ángeles guirnaldas. 

En un jardín cuyas perpetuas flores 
son carbuncos jacintos y esmeraldas, 
plata y matiz los pájaros cantores, 
y oro de un río las alegres faldas; 
entre varias suavísimas colores, 
blancas, verdes, azules, rojas, gualdas, 
está durmiendo Adam un sueño blando, 
y una costilla Dios le va sacando16. 

El Paraíso del Poema heroico de Quevedo, si bien ofrece elemen
tos comunes con la tradición cristiana, no presenta ninguna de las 
características diferenciadoras de la Jerusalén bíblica ni del Jardín 
del Edén tal y como se incorporaron a la tradición literaria a par
tir de los textos bíblicos del Apocalipsis, 21-2217 y del Genesis, 2. No 
aparecen, por ejemplo, componentes clave en su identificación 
como las murallas, las doce puertas con la Historia de los Patriar
cas grabada en ellas, el Árbol del Bien y del Mal, la fruta con po
deres curativos, elementos tópicos que sí aparecen en los pasajes 
vistos de Hojeda o Montesino. 

El análisis de los elementos que componen la descriptio de 
Quevedo revela, al igual que ocurría con el Infierno, una imitatio 
basada en textos de la tradición clásica latina, integrados en el 
contexto religioso. El Paraíso que describe Quevedo es el Jardín del 
Edén, la «antigua patria del Padre Adán», adonde van las almas des
pués de haber sido liberadas del Limbo, tal y como se había prome
tido en las profecías y como trasmitió la tradición cristiana, pero, de 
nuevo, los cánones y tópicos que imita pertenecen a la tradición 
pagana, 

El Paraíso quevediano aparece descrito en estos términos (oc
tavas 85-87) : 

Hay un lugar en brazos de la Aurora, 
que el oriente se ciñe por guirnalda; 
sus jardineros son Céfiro y Flora, 
el sol engarza en oro su esmeralda; 
el cielo de sus plantas enamora, 
jardín Narciso de la varia falda, 
y el comercio de rosas con estrellas, 

16 La Christíada, éd. de Mary H, P. Corcoran, 1935, pp. 53 y ss. 
17 Ver Davis, 1975, p. 272: «Quevedo's descripción of Paradise is in many 

ways reminiscent of the description of the hevenly Jerusalem to be found in Reve
lation, 21». 
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enciende en joyas la belleza délias. 
Por gozar del jardín docta armonía 
que el pájaro desata en la garganta, 
a las tinieblas tiraniza el día 
el Tiempo, y con sus Horas se levanta; 
su luz, y no su llama, el sol envía, 
y, con la sombra de una y otra planta, 
seguro de prisión del yelo frío, 
líquidas primaveras tiembla el río. 
El firmamento duplicado en flores 
se ve en constelaciones olorosas; 
ni mustias envejecen con calores, 
ni caducan con nieves rigurosas; 
Naturaleza admira en las labores; 
con respeto anda el aire entre las rosas: 
que sólo toca en ellas, manso, el viento 
lo que basta a robarlas el aliento18. 

Había una manera or todoxa de descr ibir el Paraíso en la litera
tura clásica, fórmulas ya tópicas del género consolidadas po r siglos 
de recreación del topos. Las fórmulas expresivas utilizadas p o r 
Quevedo se mant ienen den t ro de los cánones de esa tradición: 

—El pr imer verso, «Hay un lugar en brazos de la Aurora», repro
duce la fórmula latina habitual para la descripció locorum que solía 
comenzar con Est locus... y q u e se convir t ió en tópico en las des 
cripciones del Paraíso19. 

—Emplea la fórmula negativa: ni, ni... para la enumeración. 
—Aparecen personajes mitológicos: Céfiro y Flora, que se p re 

sen tan como j a r d i n e r o s de l Para íso , e l e m e n t o q u e aparece en la 
desc r ipc ión de l J a r d í n de Venus de Claudiano, en su Ephitala-
mium. 

Quevedo se inser ta en la t radición de descripciones como la de 
Dracontii, en su Carmen de Deo (lib. I, 144-47): 

Est locus in terra diffundens quatuor amnes, 
Floribus ambrosiis gemmato cespite pietus, 
Plenus odoriferis nunquam marcentibus herbis, 
Hortus in orbe Dei eunctis felicitor hortis. 
Fructus ivest anai, cum témpora mescial anni, 
Hillic floret humus semper sub vere perenni, 
Arboris hinc inde comis ves itur amoene, 
Frondibus intextis ramorum murus opacus 
Stringitur, atque imni pendent ex arbore fructus, 
Et passim per prata jacent: non solis anheli 
Flammatur raddis, quatitur nee flatibus ullis, 
Nee conjuratis furit illie turbo proeallis, 
Non glacies districta domat, non grandinis ictus 

18 Poesia original, ed, de J. M. Blecua, 1981, num. 192, octavas 85-87. 
19 Ver Lausberg, 1966, p. 819. 
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Verberar, aut gelidis eanescunt prata pruinis. 
Sunt ibi sed placidi flatus, quos mollior aura... 

O la de Alain de Lille, Ánticlaudiano (lib. I, iii): 

Est locus a nostro secretus climate tractu 
Longo, nostrorum ridens fermenta ocorum. 
Iste potest solus quidquid loca caetera possunt. 
Quod minus in reliquis, melius suppletur in uno, 
Quid praelarga manus Naturae possit, et in quo 
Gratius effundat dotes, expouit in esto: 
In quo pubescens teñera lanugine florum 
Sideribus stellata suis, succensa rosarum 
Múrice, terra novum contendit pingere coelum 
Non ibi nascentis exspirat gratia floris, 
Nascendo moriens: nee enim rosa mane puella. 

J u n t o al manten imien to de estas formulas canónicas, que le sir
ven para es t ructurar la description i n t r oduce su apor tac ión persona l 
s in te t i zando la t radic ión en metáforas originales a par t i r de com
parac iones ya exis tentes l levando el lenguaje a un g r a d o más alto 
de concep t i smo y e laborac ión . Este es el caso de la metáfora del 
jardín como campo de estrellas del texto del Ánticlaudiano: 

In quo pubescens teñera lanugine florum 
Sideribus stellata suis, succensa rosarum 
Múrice, terra novum contendit pingere coelum 
Non ibi nascentis exspirat gratia florís, 
Nascendo moriens: nec enim rosa mane puella 

que Quevedo ree labora en: 

El firmamento duplicado en flores 
se ve en constelaciones olorosas; 
ni mustias envejecen con calores, 
ni caducan con nieves rigurosas. 

2. U n a t rad ic ión d is t in ta enmarca las composiciones del He-
ráclito cristiano (1613) , convert ido más ta rde con ciertas remodela
ciones en Lágrimas de un penitente. Al igua l q u e d e s d e la p o e s í a 
mora l se nos r emi t e a los valores cr is t ianos de las v i r tudes y los 
vicios, del b ien y del mal, po r el camino inverso la poesía religiosa 
i n c o r p o r a e l emen tos p r o c e d e n t e s de la l i t e ra tura mora l . En este 
sen t ido , el poemar io refleja la línea filosófíco-moral del pensa
miento d e Quevedo den t ro de un estoicismo cristiano propio de la 
época , q u e se adv ie r t e en sus ob ras doctrinales más tempranas, 
Doctrina moral ( 1 6 1 2 ) , más t a r d e La cuna y la sepultura (1634) , 
Defensa de Epicuro contra la común opinión. 

Este doble componente , religioso y moral, que sustenta las 
compos ic iones del Heráclito favoreció la convivenc ia d e las dos 
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tradiciones, que se complementan entre sí. De la primera, la tradi
ción bíblica, utiliza los salmos de David (recordemos que el título 
completo es Heráclito cristano y segunda arpa a imitación de David). 
De la segunda recurre a la filosofía moral recogida en fuentes es
toicas y senequistas que se entrecruzan con la poesía de censura 
moral de Horacio y la satírica de Persio y Juvenal , de los que 
Quevedo imita en sus composiciones religiosas motivos tópicos, 
como el de la brevedad de la vida y la preparación para la muerte 
o la imagen clásica de la vida como navegación, así como frases y 
elementos elocutivos concretos. Un ejemplo paradigmático de este 
procedimiento es el salmo IX del Heráclito, «Cuando me vuelvo 
atrás a ver los años», que auna la utilización de la tradición caste
llana (Garcilaso), fuentes bíblicas (San Pablo) y clásicas (Epicuro 
y Séneca). 

La literatura salmista tenía una importante tradición desarro
llada a lo largo del XVI, que partía de las paráfrasis y traducciones 
de los salmos, especialmente los de penitencia, cuya influencia se 
observa en los poemas del Heráclito. Los elementos de la inventio 
de este poemario religioso con tintes morales giran en torno a este 
elemento central, el arrepentimiento de las culpas y alabanza de la 
grandeza de Dios. En esta línea destaca la influencia de los Salmos 
penitenciales de Petrarca y de los Salmi de Bernardo Tasso. En éste 
último se encuentra además un prólogo «Alia serenissima Madama 
Margherita di vallois, dvchessa de Savoia», tópico que también 
recrea Quevedo en la carta a doña Margarita de Espinosa, su tía. 

3. Caso distinto es el representado por los Sonetos sacros, que 
traslucen en general un mayor alarde de erudición que las compo
siciones del Heráclito, erudición equiparable a la desplegada en las 
obras de prosa doctrinal más tardías, Virtud militante (1636), Pro
videncia de Dios (1641-1642), La caída (1643) . . . , con las cuales 
algunos sonetos presentan notables semejanzas en la recreación de 
determinadas citas, pasajes bíblicos y de los autores de la patrísti
ca. 

En estos poemas el peso de la tradición de los autores clásicos 
latinos es menor, y mayor la presencia de escritores cristianos que 
trasluce una preocupación por la ortodoxia y por la erudición 
cristiana. De manera especial los pasajes de los Padres de la Iglesia, 
—cuya presencia en la obra de Quevedo, tanto en prosa como en 
verso, ha sido detenidamente analizada en el trabajo de Sagrario 
López Poza (1992)—, ofrecen un amplio campo para las pretensio
nes eruditas de Quevedo. 

Tanto la inventio como la elocutio de los Sonetos sacros t ienen 
como fuentes pasajes bíblicos y patrísticos. En unos casos recrea 
fielmente la fuente (que, en ocasiones, aparece especificada en el 
epígrafe del soneto), como ocurre en el número 163 de Blecua, 
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«Caín, por más bien visto, tu fiereza», que parte de un pasaje de 
San Pedro Crisólogo, Sermon IV, donde López Poza ha señalado 
además la influencia de los Sermones CIX y CXLVIL 

En otros casos nos encontramos ante motivos que se habían 
constituido en verdaderos tópicos de la tradición cristiana y como 
tales habían sido recreados hasta la saciedad por los comentaristas 
bíblicos, por lo que resulta especialmente complicado establecer 
una fuente concreta de imitación. 

Este es el caso de la oposición entre Eva y María, desarrollada 
por Ireneo de Lyon en la teoría de la recapitulado (Adversas Haere-
ses, libro III), donde expone la confrontación Eva / María en para
lelismo con la oposición paulina entre Cristo y Adán (Romanos,, 5, 
12-19). El motivo aparece en otros autores, entre los que destacan 
Justino (Dialogo con Trifon, 1000, 4-6) o Meliton de Sardes (De 
Pascha, 54-55). Ambas constituían un tópico explotado con multi
ples variantes desde la exegesis patrística, 

Quevedo lo utilizó en varias ocasiones en su obra doctrinal en 
prosa, en Virtud militante, en la Homilía a la Santísima Trinidad: 

Digo que Cristo sacramentó su cuerpo porque era de la sangre y en
trañas de María; porque, como el primero hombre pecó para todos por 
lo que le dio la mujer, así todos los hombres se guareciesen con lo que 
de la mujer tomó Cristo, comiéndolo en la hostia como él en la fruta (p. 
1170a), 

Aparece también en unos versos del Poema heroico a Cristo Re
sucitado (octava 50): 

Osaré pronunciar el nombre de Eva, 
pues vuestra siempre Virgen Madre en Ave 
le califica y rauda, y le renueva, 
con el sí que a Gabriel dijo suave. 
No teme que la sierpe se le atreva; 
que, viendo en vos el Prometido, sabe 
que el pie de vuestra Madre, con purera, 
la deshizo la lengua y la cabeza. 

Y en el soneto sacro número 176 (ed. de Blecua), «Mujer llama 
a su madre cuando expira», en los tercetos: 

Eva, siendo mujer que no había sido 
madre, su muerte ocasionó en pecado, 
y en el árbol el leño a que está asido. 

Y porque la mujer ha restaurado 
lo que sólo mujer había perdido, 
mujer la llama, y Madre la ha prestado, 

Las siete palabras de Cristo en la Cruz fueron también motivo 
tópico de creación poética. De ellas, la «Mullier, ecce fílius tuus» 
fue desde la exegesis patrística motivo de aclaraciones que pretén-
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dían explicar el hecho de que Cristo llamase simplemente mujer a 
su propia Madre. El anónimo autor de uno de los textos que más 
difusión e influencia tuvieron en la poesía religiosa medieval y 
renacentista, las Meditationes vitae Christi, justifica el hecho median
te dos razones, una de índole teológica (Cristo, al tener naturaleza 
divina, es superior a María) y la segunda, que es la empleada por 
Quevedo, de orden psicológico (subrayando su distancia de la 
madre intenta disminuir su sufrimiento): «Non dixit enim Mater 
sed mulier: ne matris dolorem amplius excitare...». Desde este texto 
debió popularizarse entre predicadores y poetas. 

Junto a la explicación basada en la prefiguración: 

Y porque la mujer ha restaurado 
lo que sólo mujer había perdido, 
mujer la llama, y Madre la ha prestado. 

Quevedo añade el mismo motivo de orden psicológico20: 

Mujer llama a su Madre cuando expira, 
porque el nombre de madre regalado 
no la añada un puñal, viendo clavado 
a su Hijo, y de Dios, por quien suspira. 

Los signa neoestamentarios de la muerte de Cristo en la natura
leza, descritos en los Evangelios, que enlazan con la tradición pla
tónica de armonía entre los sentimientos humanos y el universo, 
tan del gusto renacentista, constituyeron un motivo evangélico 
recreado de manera reiterada en la literatura religiosa del Siglo de 
Oro, un motivo cuyas vías de transmisión resultan tan múltiples y 
complejas como las anteriores. Entre ellos, el motivo de las piedras 
que se rompen de dolor, procedente del petrae scissae sunt (Mat, 27, 
51), ha sido de los más referidos para aludir metafóricamente al 
dolor humano21 y a la dureza del corazón del hombre, utilizado 
de manera especial en la oratoria sagrada, por su valor moralizan
te. En los sermones de fray Ambrosio Montesino, el predicador 
glosa, tonante: «Oh dureza del corazón humano porque no se 
embrandece: porque no se abaja: porque no se mueve a la voz del 
salvador de todos: respondo porque los humanos pensamientos 
son más fríos que el yelo: y más duros que el fierro»22. 

Especial atención requiere este motivo en el caso de Quevedo, 
que le dedicó varios de sus sonetos sacros: el número 151, contra 
la dureza del corazón del hombre; el 152, en el que las piedras 
hablan a Cristo y dan la razón que tuvieron para romperse; y el 

20 En uno de los sermones de fray Alonso de Cabrera {Sermonario, Nueva Bi
blioteca de Autores Es pañol es) encontramos una formulación semejante a la pre
sentada por Quevedo: «No os pone el nombre de madre por no lastimar con el 
regalo de ese nombre vuestro afligido corazón». 

21 Lara Garrido, ed. de Aldana, 1997, p. 284. 
22 Cit. por Alvarez Pellitero, 1976, p. 79. 
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153, donde relaciona el motivo con el pasaje en que los judíos 
quisieron apedrear a Cristo. 

Con este recorrido, necesariamente limitado, por algunas de las 
fuentes más significativas de la inventio en la poesía religiosa de 
Quevedo, hemos querido dejar constancia de la variedad de tradi
ciones empleadas por Quevedo y la importancia del género poéti
co en que se inserta cada composición, para la determinación del 
canon de autores que imitar, dentro del cual se encuadra cualquier 
posibilidad de originalidad. 
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