
marciaL ruBio árquez y adrián j. sáez (eds.)

La estirpe de pigmaLión:
poesía y escuLtura

en eL sigLo de oro

Trivium
Biblioteca de textos y ensayo, 34

IAL ediciones

 

Esta obra ha sido publicada gracias al apoyo de la Faculté des Lettres et Sciences 
Humaines de l’Université de Neuchâtel (Suiza) y del Dipartimento di Lingue, 
Letterature e Culture Moderne de la Università degli Studi
«G. d’Annunzio» Chieti-Pescara (Italia).

© de los textos: Los autores.

© Grupo Editorial Sial Pigmalión, S.L., 2017
Bravo Murillo, 123, 6.º D• 28020 Madrid (España)
Tels.: 91 535 4113 / 686 500 013
Correo electrónico: editorial@sialpigmalion.es

Cubierta: Jean-León Gérôme, Pygmalion et Galatea, 1890.

Dirección de la colección: José Ramón Trujillo y Basilio Rodríguez Cañada
Diseño de la colección: Grupo Editorial Sial Pigmalión

La reproducción total o parcial de este libro, incluido su diseño, sin
autorización de los titulares del copyright, vulnera derechos reservados.

ISBN: 978-84-17043-64-3
Depósito Legal: M-27451-2017
Hecho en España (Unión Europea)



[217][216]

— Laurel de Apolo, 1630, en Lope de Vega. Poesía, V, ed. A. Carreño, 
Madrid, Biblioteca Castro, 2004, pp. 439-701.

— Rimas humanas y divinas del licenciado Tomé de Burguillos, 1634, A. 
Carreño, Salamanca, Almar, 2002.

Vélez Sainz, Julio, El Parnaso español: Canon, mecenazgo y propaganda 
en la poesía del Siglo de Oro, Madrid, Visor, 2006.

Vicente García, Luis Miguel, «Lope y la polémica sobre astrología en 
el seiscientos», Anuario Lope de Vega, 15, 2009, pp. 219-243.

Vosters, Simon A., Antonio de Guevara y Europa, Salamanca, 
Universidad de Salamanca, 2009. Las estatuas de Quevedo: 

arte y encomio funeral 
en un poema al duque de Osuna*1

Adrián J. Sáez
Université de Neuchâtel

Con las estatuas de Quevedo por bandera se podría decir algo so-
bre un par de bustos quevedianos (Roig Miranda, 1983; Jauralde 

Pou, 2010), pero en verdad los tiros van por otro lado: en esta oca-
sión me interesan algunos poemas de Quevedo sobre el arte de la 
escultura. Más en detalle, se pretende examinar la oda manuscrita 
—y posiblemente inacabada— «Al duque de Osuna» (núm. 289), en 
la que el poeta delinea una suerte de paragone entre la escultura y 
la poesía en un encomio funeral, que además se relaciona con otros 
poemas «marmóreos» y «pétreos» de Quevedo1.2Con esta guía se 

*  Este trabajo se enmarca en los proyectos SILEM: Sujeto e institución literaria en la Edad 
Moderna (referencia FFI2014-54367-C2-1-R del Ministerio de Economía y Competitivi-
dad, Gobierno de España) coordinado por Pedro Ruiz Pérez (Universidad de Córdoba) 
y VIES: Vida y escritura I: Biografía y autobiografía en la Edad Moderna (FFI2015-63501-P) 
comandado por Luis Gómez Canseco y Valentín Núñez Rivera (Universidad de Huelva). 
Agradezco las sugerencias de mi caro Fernando Plata (Colgate University), así como el 
capote emblemático prestado por mi querido Alberto Montaner (Universidad de Zara-
goza), sabio entre sabios.
1  Sobre la poesía funeral quevediana, ver Llamas Martínez (2016).
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pretende realizar un acercamiento a la presencia de la escultura en 
la poesía quevediana, que a su vez se inscribe en el marco mayor del 
arte en los poemas de Quevedo (Sáez, 2015a, 2015b, 2015c, 2015d, 
2015e, 2015f, 2017 y en prensa c).

La poesía escultórica de Quevedo: pórtico

Para empezar, se tiene que deslindar entre un pequeño manojo 
de poemas escultóricos y una serie de apariciones menores: cier-
tamente, primero se encuentra un tríptico de poemas dedicados a 
las estatuas de bronce del rey Felipe III («A la estatua de bronce del 
santo rey don Filipo III», núms. 211-212) y del emperador Carlos V 
(«Las selvas hizo navegar y el viento», núm. 214) en el que el arte se 
entrecruza con la política (Sáez, en prensa d), y un madrigal amoro-
so («Retrato de Lisi en mármol», núm. 507) con dos versiones que 
aprovecha la escultura para dar un nuevo sabor —y valor— al topos 
de la amada desdeñosa (Sáez, en prensa a); a la par, se hallan una 
serie de menciones diseminadas aquí y allá (núms. 27, vv. 9-11; 30, 
vv. 1-4; 145, vv. 220-222; 802, v. 2) en las que, como quien no quiere 
la cosa, entran en juego algunos conceptos e ideas de provecho sobre 
el ars sculpturae2.3

Especialmente interesante es el salmo XV del Heráclito cristiano 
(1613, núm. 27), donde se establece el valor creador tanto de la es-
cultura como de la pintura a partir de un guiño clásico3:4«El escultor 
a Deucalión imite, / cuando anime las piedras de su casa; / el pincel 
a los muertos resucite» (vv. 9-11), un feliz hallazgo que se repite en 
otro lugar («el rústico linaje / que fue de piedra dura / vuelve otra vez 
viviente en escultura», núm. 145, vv. 220-222) (Schwartz y Arellano, 
1998: 687-688)4.5Otro buen botón de muestra está en las apariciones 

2  Algunos de estas pequeñas apariciones escultóricas ya se consignan en Galiano (1945: 
352).
3  Se cita siempre por las ediciones consignadas en la bibliografía, con ocasionales reto-
ques de puntuación.
4  Igualmente, se recuerda otro pasaje algo más complejo: «y erudito ya el hierro, / por-
que el hombre acompañe / con magnífico adorno sus insultos, / los duros cerros adelgaza 
en bultos, / y viven los collados / en atrios y en alcázares cerrados, / que apenas los cubría 
el campo eterno que camina el día» (núm. 145, vv. 199-206). Ver también las notas de 

de la estatua de Nabucodonosor, que Quevedo modela a partir de la 
fuente bíblica (Daniel, 2) en un soneto («A la Soberbia, con el ejem-
plo de la estatua de Nabuco», núm. 127) y en los tratados Providencia 
de Dios (1641-1642) y Virtud militante (1651), según un precioso alar-
de de reescritura (Sáez, en prensa b)5.6

Todos estos ejemplos del rapporto entre poesía y escultura tienen 
interés porque conforman una modalidad poética que —excepcio-
nes aparte— suele pasar mucho más desapercibida en los acerca-
mientos interartísticos, lo que realmente se entiende por la victoria 
de la pintura en el paragone con la escultura y otras artes, que hacen 
lógica la mirada prioritaria sobre los poemas pictóricos (con los re-
tratísticos al frente), si bien tampoco conviene marginar la presencia 
de la escultura y la tapicería, toda vez que poseían un gran valor 
coetáneo que era especialmente fuerte en ámbito cortesano6.7

Al margen se encuentran los poemas amorosos y fúnebres dedi-
cados al sepulcro de los amantes (núms. 275, 289, 462, 488, 510) 
(Fernández Mosquera, 1999: 107) y a las tumbas de héroes y per-
sonajes célebres (núm. 244-245, 254, 263, 266 y alguno más), que 
—como mucho— pueden conectarse en ocasiones con el arte fune-
rario, y todavía más esquinadas quedan otras piedras quevedianas 
(imágenes bíblicas, mil y un conceptos y juegos petrológicos, etc.) 
que ha rastreado sagazmente Fernández Mosquera (2005: 81-111).

Escultura y poesía en el encomio al duque de Osuna

La oda «Al duque de Osuna» (núm. 289) se encuentra autógrafa 
en una de las hojas de guarda (la tercera) del libro Pindari poetae ve-
tustissime lyricorum (Basilea, Andream Cratandrum, 1535), paráfrasis 
clásica de Johan Lonitzer7:8

Moreno Castillo (2012: 161).
5  Ver también Candelas Colodrón (2007: 43-44).
6  Ver Blanco (1988: 217-222) y la introducción de Rubio Árquez y Sáez (2017), con un 
panorama sobre las relaciones entre poesía y escultura en el Siglo de Oro.
7  En el texto debe corregirse una errata del v. 4 («imitas») por sentido y concordancia 
(lo advierte Horst, 2013: 198; pero ya Galiano, 1945, recoge la buena lectura). El título 
manuscrito parece ser «Lisipo y Policleto», seguido de una indicación métrico-estructural 
(«Strophe»), pero posteriormente se ha preferido la etiqueta «ducal». Entre otras cosas, 
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No con estatuas duras
en que el mármor ocioso
y el arte perezoso,
difunto, imita fijas las figuras,
detendré tu semblante,
que se llevó en los pies la postrer hora
que el mundo teme y llora;
ni émulo de Lisipo y Policleto,
¡oh, grande, ya inmortal duque de Osuna!,
para contradecir a tu fortuna
procuraré con tus faciones reales
animar los metales:
que los dorados bultos
más doctos y más cultos
lisonja muerta son sin movimiento.
Valdreme del acento
de la lira y del canto
que, disfrazando mi sonoro llanto,
tu nombre llevará de gente en gente
y a la tumba del sol desde el oriente.
Razonarale el Noto por las gavias,
y el mar, que tanto honor debe a tus quillas,
hará que le pronuncien sus orillas;
y sus golfos, que fueron
teatro a sus hazañas,
aplaudiendo sus sañas
las pirámides tres de tus jirones,
que hicieron callar en tus pendones
las bárbaras de Egipto,
hoy, lastimados de tu ausencia [eterna]
de lágrimas serán borrasca [tierna].

porque acaso se trate realmente de un ensayo iniciado «con una comparación ex abrupto» 
al modo de las odas pindáricas y posteriormente abandonado, como sugiere Galiano 
(1945: 351-352).

De entrada, esta oda osunesca es valiosa por su condición pura-
mente material: es testimonio de los hábitos de escritura quevedia-
nos, pues permite acercarse a su modus scribendi (Rey, 1990; Peraita, 
2003; Alonso Veloso, 2008: 283, n. 39), que en este caso parece ser 
resultado de un golpe de inspiración en medio de la lectura de poe-
mas pindáricos, cual ejemplo máximo de las anotaciones que el poe-
ta gustaba de hacer en los libros de su biblioteca (Sáez, 2015e)8.9

Si el modelo de la oda ya le era caro desde al menos el Anacreón 
castellano con paráfrasi y comentarios (manuscrito de 1609) con el que 
se ejercita en labores filológicas de primer orden, con esta «Strophe» 
regresa a un esquema clásico para cantar la muerte de su principal 
patrón (1624)9.10Este impactante suceso se refleja en un ciclo de cin-
co poemas, conformado por cuatro sonetos («A un retrato de don 
Pedro Girón, duque de Osuna, que hizo Guido Boloñés, armado y 
grabadas en oro las armas», «Memoria inmortal de don Pedro Girón, 
duque de Osuna, muerto en prisión», «Inscripción en el túmulo 
de don Pedro Girón, virrey y capitán general de las dos Sicilias» y 
«Compendio de las hazañas del mismo en la inscripción sepulcral», 
núms. 215, 223 y 242-243) y rematado por este poema de aire añejo, 
todo un miniciclo que hace juego con la cercana relación entre el 
duque y Quevedo, fraguada especialmente en Italia a caballo entre 
los virreinatos de Sicilia y Nápoles (1613-1619).

En este contexto poético, la presente oda parece ser la versión 
más humana, en la que el poeta «da rienda suelta […] a sus senti-
mientos respecto a la pérdida del amigo, más allá del panegírico 
de circunstancias a un prohombre desaparecido» (Martínez Torrón, 
2003: 55) que domina en las otras variaciones del asunto10.11Horst 

8  Galiano (1945) examina las variantes autoriales del poema junto con otras particulari-
dades del manuscrito y el resto de notas de puño y letra de Quevedo en el volumen. Una 
lista de las modificaciones quevedianas se halla asimismo en Blecua (1969: 481).
9  Sobre el Quevedo anacreóntico, ver solo Méndez (2014) y Moya del Baño (2014: 84-
114).
10  Sobre estos poemas, ver igualmente Jauralde Pou (1998: 486-488), quien considera 
que acaso no fueron compuestos al calor de la muerte del duque (1625), sino tiempo 
después, «cuando Quevedo comenzó a recobrar perspectiva crítica frente al gobierno de 
Olivares y, como consecuencia, a recuperar figuras y actitudes históricas que no podían 
airearse triunfalmente a la muerte del antiguo virrey», y que tal vez se pueda situar hacia 
1635, cuando es evidente el intento quevediano de recuperar la figura de su antiguo 
valedor (487-488). Ver asimismo Cappelli (2013).
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(2013: 199) entiende que el blanco del poema es «to clear himself 
through a resounding vindication of his former patron», pese a que 
este alegato le pudiera situar en «an awkward position» con el con-
de-duque de Olivares, del que por entonces Quevedo se encontraba 
todavía cercano. Desde otra perspectiva, dentro del grupo de enco-
mios dedicados al duque de Osuna este poema es el único en el que 
entra en acción el arte en forma de reflexión sobre la mejor manera 
de realizar el elogio fúnebre del personaje: así, mediante una suerte 
de paragone entre la escultura y la poesía, la oda ducal se suma con 
todas las de la ley a la poesía escultórica de Quevedo.

Y es que el poema arranca directamente con la negación —lítotes 
mediante— de la validez de la escultura para el encomio funeral (vv. 
1-15), para decantarse por la poesía (vv. 16-20), que engarza con el 
lamento general de los elementos naturales que han presenciado 
las gestas del duque de Osuna (vv. 21-31). Ahora, esta renuncia ini-
cial no es aleatoria ni gratuita, sino que tiene una buena razón de 
ser que se revela a las claras: toda escultura («los dorados bultos», 
v. 13), por maravillosa que sea («más doctos y más cultos», v. 14), 
carece de movilidad («lisonja muerta […] sin movimiento», v. 15). 
Ciertamente, antes de l’art cinétique, uno de los caballos de batalla de 
la clásica competencia entre la pintura y la escultura era la capacidad 
de imitación de la naturaleza y la fuerza ilusionística. Así lo comenta 
Pacheco en el Arte de la pintura (Sevilla, Simón Fajardo, 1649, pero 
escrito en la década de 1620):

de dos cosas que hay en todos los cuerpos, que son la sustancia y 
los accidentes, los escultores imitan más la sustancia y los pintores 
los accidentes, por donde la figura de relieve tiene más de lo natu-
ral cuanto a lo sustancial, y así la escultura tiene el ser y la pintura 
el parecer, porque se llega con más perfección a lo verdadero y 
parece que es más capaz de movimiento y vida, si fuera posible (I, 
2, fols. 23-24)11.12

11  Es un pasaje en el que Pacheco recoge las supuestas ventajas de la escultura sobre la 
pintura, para responder más adelante y en este caso negar el carácter más «sustancial» 
de la escultura, y añadir: «No puede la escultura a solas sin la vida de la pintura engañar 
(porque se ve la materia de que es formada), ni aun a los animales. Y pienso que si alguna 
vez lo ha hecho ha sido estando ayudada del pintor con el color natural de las cosas. La 
pintura a solas sí puede hacer estos engaños a la vista, que es admirable excelencia, como 

De hecho, la imitatio es la clave fundamental que articula la sección 
artística del poema: el locutor poético —y Quevedo por detrás— con-
templa las dos variantes fundamentales de la escultura («mármor» y 
«metales», vv. 2, 12) como estrategias que pretenden vencer al tiem-
po y la muerte («la postrer hora», «fortuna», vv. 6, 10) mediante una 
suerte de perpetuación estática («difunto, imitas fijas», «detendré», 
«sin movimiento», vv. 4-5, 15) de la imagen («semblante», «faciones 
reales», vv. 5, 11). Aunque parece concederle una cierta ventaja a la 
escultura de bronce («los dorados bultos» dentro de los «metales», vv. 
12-13) frente al tallado del mármol (bautizado de inicio como «arte 
perezoso», v. 3), se renuncia finalmente al arte escultórico en favor 
de la poesía12.13

Entre medias, hay una interesante mención de Lisipo y Policleto 
(v. 8), escultores recordados por Plinio el Viejo en las pequeñas bio-
grafías de la Historia natural (XXXIV, 7-8) respectivamente como pa-
radigmas de artistas prolíficos y reconocidos, que podrían servir de 
modelo (ser «émulo», v. 8) para el poeta13.14

Frente al arte escultórico, Quevedo se decanta por la poesía («el 
acento / de la lira y del canto», vv. 16-17) tanto para lamentar la 
muerte del duque («disfrazando mi sonoro llanto», v. 18) como para 
celebrar y difundir sus gestas (vv. 19-20), que ya le han concedido la 

hizo Zeuxis engañando las aves con las uvas, y Apeles con el caballo, y Parrasio con el 
lienzo y otros muchos modernos» (I, 3, fol. 43).
12  Desde el siglo xvi estaba candente la disputa sobre la mejor manera de expresión y 
preservación la memoria de gestas y personajes entre la pintura (de acceso limitado), la 
escultura y la arquitectura (con su riesgo de fragmentación) y la historia (con su fuerza de 
permanencia prima hermana de la poesía) (Kagan, 2010: 75 y 99-100).
13  Entre otras cosas, de uno se conocían innumerables obras y el otro era un escultor 
pefecto, que había sido reconocido como primus inter pares en una competición estatuaria, 
como «an artist’s artista» (McHam, 2013: 39): «Lisipo se dice haber hecho seiscientas y 
diez obras, y todas de tanta arte y perfección, que cualquiera dellas pudiera dar fama y 
autoridad» (XXXIV, 7, fol. 608); «vinieron a ponerse en contienda artífices loadísimos, 
aunque nacidos en diferentes tiempos, porque habían hecho amazonas, las cuales, como 
se dedicasen en el templo a Diana de Éfeso, agradó que se le eligiese la más aprobada de 
los mismos artífices que estaban presentes, y pareció ser aquella, la cual de todos juzgó, 
que después de la suya era la segunda: esta es de Policleto» (8, fol. 610). No obstante, Po-
licleto se recuerda como pintor en los Diálogos de la pintura (Madrid, Francisco Martínez, 
1633, IV, fol. 51r) de Carducho. En la poesía quevediana no hay otras menciones de estos 
ingenios, pero sí de Fidias (núm. 102, vv. 9-11) (Galiano, 1945: 352).
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inmortalidad (v. 9), por cierto. La introducción de este nuevo ele-
mento constituye una nueva forma de competición entre las artes, 
de la que en buena lógica gana la poesía, en un ejercicio de reivindi-
cación pro domo sua que resalta una vez más la relación de Quevedo 
con el duque de Osuna.

En este sentido, el poema «No con estatuas duras» es una buena 
variación de exegi monumentum aere perennius (Odas, III, 30, 1) que, al 
igual que Horacio, presume del valor de la escritura poética sobre la 
escultura14.15Y es más: la versión de Quevedo no solamente aprove-
cha la idea del triunfo sobre el tiempo («possit diruere […] innume-
rabilis / annorum series et fuga temporum», III, 30, 4-5), sino que se 
vale de la mención del sepulcro piramidal («situ pyramidum altius», 
III, 30, 2) para redondear el juego de palabras sobre el emblema de 
la casa Girón (ver infra), pues «las bárbaras [pirámides] de Egipto» 
(v. 29) son al tiempo símbolo del enemigo musulmán, imagen herál-
dica y eco horaciano que da pie a una defensa orgullosa de la labor 
poética.

Haciendo juego con la voz de la poesía, se pasa al elogio de la 
política militar del duque de Osuna y al lamento por su muerte (vv. 
21-31), que significativamente corre a cuenta de dos elementos natu-
rales (el aire y el agua, representados por el viento Noto y «el mar», 
vv. 21-22). Más en detalle, el encomio bélico se centra en las em-
presas navales (vv. 21-25) que caracterizaron la política agresiva del 
duque en el Mediterráneo (Jauralde Pou, 1998: 299-303, 347-371 y 
373-384), y se defiende por extenso en dos tratadillos (Mundo caduco, 
Lince de Italia), así como se recuerdan especialmente en el díptico so-
netil «Inscripción en el túmulo de don Pedro Girón» y «Compendio 
de las hazañas» (núms. 242-243)15:16

14  Sobre las relaciones horacianas de Quevedo, ver Crosby (1991) y Torres (2013: 188-
197). Marías Martínez (2016) ofrece un panorama de Horacio en el Siglo de Oro.
15  Jauralde Pou (1998: 304) indica que la «obsesión del “infiel”» del duque de Osuna no 
provoca en Quevedo «más que las típicas fanfarronadas de la época y no parece haberle 
afectado más que en alguna recreación poética tardía».

De la Asia fue terror, de Europa espanto,
y de la África rayo fulminante;
los golfos y los puertos de Levante
con sangre calentó, creció con llanto.
[…]
Divorcio fue del mar y de Venecia,
su desposorio dirimiendo el peso
de naves, que temblaron Chipre y Grecia.
(vv. 1-4 y 9-11) 

Diez galeras tomó, treinta bajeles,
ochenta bergantines, dos mahonas;
aprisionole al Turco dos coronas
y los corsarios suyos más crueles.
Sacó del remo más de dos mil fieles
y turcos puso al remo mil personas.
¡Y tú, bella Parténope, aprisionas
la frente que agotaba los laureles!
Sus llamas vio en su puerto La Goleta;
Chicheri y la Calivia, saqueados,
lloraron su bastón y su jineta.
(vv. 1-11)

Que la evocación se limite al curriculum marítimo del duque de 
Osuna y se pase por alto sus primeros éxitos en Flandes acaso se 
pueda explicar por el carácter cercano del poema, que saca a escena 
únicamente las acciones que sucedieron durante el período de cola-
boración entre Quevedo y su protector.

Sea como fuere, seguidamente se traza un enlace con el origen 
de la casa nobiliaria de los Girones a partir de un juego dilógico y 
emblemático con las armas de la familia: en efecto, con «las pirá-
mides tres de tus jirones» (v. 28) se establece un lazo con el escudo 
de los Girón, que se compone de «tres girones rojos en campo de 
oro, y por orla quince jaqueles de oro y rojo, primeras armas de los 
de Cisneros», según la definición de Argote de Molina (Nobleza del 
Andalucía, Sevilla, Fernando Díaz, 1588, I, fol. 102v, imagen 1), si 
bien en verdad no se trata de un jironado sino de tres piezas triangu-
lares con la base en la punta del escudo y el vértice en su centro, base 
que con el tiempo iría ganando atributos (jefe cortado de Castilla y 
León, bordura de oro y gules) hasta conformar el escudo del duque 
de Osuna (imagen 2)16:17

16  Para todos estos detalles y la procedencia de las imágenes, ver Montaner (2004: 239-
250 y 322-323), que explica varias veces que «los jirones de los Girón no son una pieza, 
sino una partición».
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Imagen 2:
Armas del duque de Osuna, en J. 

Gudiel, Compendio de algunas historias 
[…] de la antigua familia de los Girones 

y de otros muchos linajes (Alcalá de 
Henares, Juan Íñiguez de Lequerica, 

1577), portada.

Imagen 1:
Blasón primitivo de los Girón, en 
G. Argote de Molina, Nobleza del 

Andalucía (Sevilla, Fernando Díaz, 
1588), I, fol. 103v.

Con este pequeño guiño, que añade el ingrediente heráldico al 
poema, se amplía el elogio del duque mediante la remisión al origen 
heroico de la familia Girón, puesto que la imagen principal de su 
escudo de armas procede de una hazaña durante la Reconquista: 
así, las «sañas» que «hicieron callar en tus pendones / las bárbaras 
de Egipto» (vv. 26-28) se refieren al lance por el que el conde don 
Rodrigo de Cisneros —linaje aludido supra— protegió al rey Alfonso 
VI en la batalla de la Sagra y le valió apellido y armas a los Girones. 
En breve, el conde rescata al monarca de una situación desesperada, 
cuando se encontraba rodeado de enemigos, y es apresado, pero 
guarda un pedazo («jirón») de las sobrevistas que llevaba el rey, que 
sirve de prueba de su servicio, por el que luego recibe justa merced:

solo hartó su pecho generoso con que el rey le concediese por 
nombre y devisa la memoria e insignias del servicio hecho a la 
vida y persona real. Y porque el girón o pliegues eran de broca-
do, adonde había limpiado su espada teñida en la sangre de los 

enemigos, eligió por armas de su escudo tres girones dorados en 
campo colorado […]. Lo cual el rey con gran contentamiento le 
concedió, y el apellido y renombre de los Girones, de donde él 
fue llamado don Rodrigo el de los Girones (J. Gudiel, Compendio, 
fol. 8r.).

Esto es: el juego de palabras con el emblema y el pasado épico de 
la casa Girón permite a Quevedo continuar y ampliar el elogio del 
duque, que retrotrae hasta sus orígenes familiares, según una estra-
tegia que recuerda muy significativamente tanto la hoja de servicios 
de los Girones a la corona como su cercanía natural al rey, en lo que 
se puede entender como un intento de compensar la pérdida de fa-
vor real que había precedido a la muerte del duque de Osuna.

Finalmente, todo acaba con una fórmula de lamento general por 
la partida («ausencia [eterna]», v. 30) del duque, que se manifiesta 
mediante un llanto hiperbólicamente convertido en tormenta («de 
lágrimas […] borrasca», v. 31), imagen tópica que Quevedo aprove-
cha también en otro de los sonetos del ciclo (núm. 223, «el llanto 
militar creció en diluvio», v. 11).

iNScriptio finaL

En suma, el poema escultórico «Al duque de Osuna» es un verda-
dero caleidoscopio en miniatura que aúna el lamento funeral con el 
encomio heroico —y su poco de defensa— del personaje, a partir 
de una reivindicación de la poesía sobre la escultura de raigambre 
horaciana, que se completa con la emblemática y permite a Quevedo 
elaborar diversos juegos de ingenio. Si la querelle entre las artes (con 
la pintura y la escultura a la cabeza) se podía dirimir en tratados y 
poemas de todo pelo, Quevedo recupera un modelo clásico (el or-
gullo so exegi monumentum) para defender las excelencias de la poesía 
y sacar pecho en medio del panegírico ducal: son las maravillas del 
arte, que vale para todo.
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