«La fdbula burlesca de Jupiter v lo»
de Juan del Valle y Caviedes

La segunda mitad del siglo xviI peruano tuvo como méximo repre-
sentante literario a Juan del Valle y Caviedes, que aunque por su lugar
de nacimiento era espafol (de Porcuna, Jaén), pas6 con.corta edad a
América y alli transcurrio el resto de su vida.

Caviedes fue un escritor que se caracterizé fundamentalmente por
su independencia de criterio y su postura de rebeldia ante la sociedad.
En cierta medida estos rasgos le acercaban a Sor Juana Inés de la
Cruz, la monja mexicana. Numerosos son los estudios que han cen-
trado su preocupacion en fijar el caracter del poeta limefio, y como
contrapeso, escasos, los preocupados por penetrar con sensibilidad en
el interior de su obra, abundante por cierto, si tenemos en cuenta su
corta vida (murié a los cuarenta y cinco afios). Es precisamente esa
independencia de criterio a la que aludiamos antes, unida a su capa-
cidad critica, lo que le mueve a levantarse contra los topicos literarios
y, por ende, contra el caudal de la mitologia clasica que toma cuerpo
definitivo en la literatura espafiola gracias al Renacimiento'. Pero
antes de analizar las producciones de Caviedes que responden a este
sentido, permitasenos sefialar la importancia del tema mitoldgico y
burlesco en la literatura espafola, ya que en la época en que nos
situamos, las modas literarias americanas eran fiel reflejo de las
modas espafiolas.

Fue Damaso Alonso quien, con bellas palabras, dejé reflejado el
nacimiento de estos temas en la literatura espafiola. Dice asi: «El cau-
dal griego se junté con el romano, y a través de la Edad Media fue

1 No queremos decir que Caviedes sea el creador de esta moda, sino sélo uno
de los mejores receptores americanos de ella.
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a desembocar en otro dia bellisimo... el Renacimiento. Las aguas aflo-
raron antes en Italia. De alli, y directamente de Ia antigiiedad, bebi-
mos largamente los espafioles» 2. Y, efectivamente, cada época o estilo
adapto6 este caudal de la mitologia clasica a sus presupuestos. El Rena-
cimiento selld su tratamiento con la armonia y el equilibrio; el Ba-
rroco, por el contrario, con la pasidon y el desorden de espiritu. Estas
son las dos grandes épocas en las que florece con mayor fuerza nues
tra tematica. El neoclasicismo conocerd la decadencia del mito clasico
hasta llegar a su desaparicion con el romanticismo. A todas luces evi-
dente es la afirmacion que Cossio hace al iniciar su estudio: «Sus
temas pertenecen al depdsito de temas clasicos comun a todas las lite-
raturas occidentales y a cuantas han sentido el influjo de la cultura
grecolatina»®. Y es precisamente Ovidio y Las Metamorfosis hacia
donde debemos volver nuestros ojos. La obra, con mas de doce mil
versos, comprende la narracién de doscientas cuarenta y seis fabulas
metamdrficas, dispuestas cronoldgicamente, desde el caos hasta la
transformacion en estrella de Julio César, escogidas entre el vasto
repertorio de la tradicién griega y entre las fabulas italicas.

A los poemas de tema mitoldgico se les dio el nombre de fdbulas
por su caracter hibrido, que no les permitia situarse como poemas
épicos —pues los preceptistas de la época los rechazaban—, ni como
poemas narrativos por no tener esta intencién como primordial. Y si-
guiendo la preceptiva, Caviedes dio a su poema la siguiente denomi-
nacién: Fdbula burlesca de Tipiter vy To*. El encontrarse este género
de composicion con el asunto ya creado, e incluso con el plan de la
obra y las pasiones y sentimientos que alli se desarrollan, fijados de
antemano, motiva que «su atencién se fije estrictamente en lo mas
externo v literario» 3. Este hecho va a ocasionar que sus cultivadores
se centren, como Unica posibilidad —puesto que lo demas le venia ya
dado—, en la retérica de moda y en la lentitud del relato gracias a las
interrupciones metaféricas continuas.

Pasemos ahora a otro punto, interesante para nuesira exposicion:
Ia utilizacién del molde estréfico del romance para este género de
composiciones. En el siglo XvI es cuando se empiezan a utilizar los
romances en un intento de acercar estos temas poéticos al pueblo;
es cierto también que «Jos temas y los descuidos de la ejecucién les
denuncian como poetas cultos que quieren contrahacer las formas

2 DAMAso ALonso, «Prélogo» al libro de JosE Marfa pE Cossfo, Fdbulas mito-
légicas en Esparia, Madrid, Espasa-Calpe, 1952, p. XIV.

3 Idem, id., p. 1.

4 La edicidn que manejo es Obras de Juan del Valle y Caviedes, introduccién
vy notas de Rubén Vargas Ugarte, Lima, Clasicos Peruanos, 1947, Citaré esta
edicidén con el titulo abreviado de Obras.

3 Cossto, ob. cit., p. 4.
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populares y poner su verso a la altura de los humildes e ignorantes» °.
Un rasgo sobresaliente de estos romances mitoldgicos es que no pue-
den tomar el nombre de fabulas porque no las narran completas, sino
sélo aquellos pasajes que mas gustaron o impresionaron al escritor
del romance. Es decir, su técnica de composicién es similar a la de
los romances tradicionales, en los que se presentaba un hecho, suceso
o conflicto, pero cuyo final quedaba abierto, flotando un aire de mis-
terio, por la ausencia de un resultado final al conflicto. En el barroco,
por el contrario, la historia se dard completa dentro del romance, ya
que responden a una intencidon y a unos moviles de composiciéon muy
distintos. Lo que si es cierto que tanto en uno como en otro periodo el
molde del romance, por la enorme carga de sabor popular que con-
lleva, contribuyd a lograr una mayor difusién de estos temas, que
hasta entonces estaban limitados a una minorfa culta que tenfa acceso
exclusivo al caudal greco-latino. Sobre las fuentes de estos romances
apunta Coss{o: «Generalmente las versiones no se derivan inmediata
y directamente de los textos grecolatinos, sino que suelen tener como
intermediarias otras versiones medievales» 7.

Si la utilizacién del romance para estos temas data del siglo xvi
y contintia en el xvii; su tratamiento burlesco es exclusivo del si-
glo xvir. Y es don Luis de Gdngora el padre del tratamiento burlesco
de los temas mitolégicos, aunque el modelo lo fijé Polo de Medina
en su Fdbula de Apolo y Dafne (1634).

Cuadra perfectamente dentro de la concepcién barroca el trata-
miento burlesco de la mitologia, es decir, la degradacién del mundo
noble —como el mitolégico——, en este caso quimérico, rebajandolo
hasta lo infrahumano. Asi lo hicieron Géngora y su celebrada Fdbula
de Piramo y Tisbe, y el propio Quevedo, modelo inmediato del «poeta
de la Ribera». Pero no va a ser sélo el caudal mitolégico objeto de
este empuje, sino también el mundo caballeresco medieval. Damaso
Alonso sintetizé esta labor con las palabras siguientes: «Especie de
nihilismo que lleva a la reduccidn, a la atracciéon a plano inferior de
todas las bellas alturas de la vida»®. Estas composiciones mitolégicas
burlescas utilizan metros muy variados, aunque es el romance uno
de los preferidos, posiblemente por filiacién culterana. Goéngora lo
empleé en la Fdbula de Piramo, como ejemplo mas destacado; y
éste forma, junto con Lope y Quevedo, el grupo de representantes
mas sefieros del romance artistico.

Una vez vista la significacién del tratamiento burlesco de este
tipo de composiciones, y la importancia y sentido del romance como

¢ Idem, id., p. 122,
T Idem, id., p. 125.
® DAMaso ALoNso, Poesia espafiola, Madrid, Gredos, 1950, p. 567.
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molde apropiado para conseguir una mayor difusién y popularidad de
este tipo de escritura, pasemos a analizar las producciones de Valle y
Caviedes en este sentido y a valorar su aportacién.

El poeta limefio escribié tres composiciones dentro de esta linea:
la Fdbula burlesca de Jupiter y Io, Narciso y Eco y la fabula de Poli-
femo y Galatea. De estos tres asunios mitoldgicos, el que goza de mayor
ntimero de antecedentes en la literatura espaiiola es el de Narciso y
Eco. Innumerables son los autores que desde la Edad Media se encar-
garon de tratar estos temas, pero el que alcanzé mayor celebridad fue
el de Polifemo y Galatea por la plasmacién a que lo sometié don Luis
de Géngora. Por el contrario, el tema que nos ocupa aqui es uno de
los que gozaron de menor difusién. Los tres temas mitolégicos son
manejados por Caviedes con desenfado, haciendo honor a la dencmi-
nacion de poeta burlesco que le individualiza; sin embargo, hay al-
gunas diferencias entre los tres: en la de Jipiter y lo, Caviedes se va
a preocupar fundamentalmente por narrar el argumento completo de
la fabula y podemos comprobar cémo sigue paso a paso los diversos
movimientos dramadticos del tema; por el contrario, en Narciso v Eco,
quiza debido a lo que apuntdbamos anteriormente, sobre una mayor
divulgacion de este tema a lo largo de la literatura, no se preocupa
demasiado en este sentido y deja libre su imaginacion para seguir el
desarrollo del asunto. Una gran diferencia separan estas dos fabulas:
ausencia de final moralizante en la primera, pero no asi en la segunda,
como concesion a la moda de la época.

Nuestro mito habia sido tratado ya en la literatura espafiola por
los siguientes autores: Manuel Bravo de Velasco, que en 1641 publicod
la fabula de Jupiter v Io en octavas reales bajo tratamiento serio; Jerd-
nimo de Cancer y Velasco, que en sus Obras varias poéticas incluye
la fabula de 7o y Jipiter, en tono burlesco, al igual que la «Cancién
de Io cuando la desterré Juno poniéndole tibanos en la cola, transfor-
mada en vaca», continuacién de la historia que relata Caviedes, cuya
paternidad se debe a Alonso de Castillo Solérzano. José Maria de
Cossio habla también de dos romances anénimos de fo vy Siringa, que
se encuentran en un mismo manuscrito de nuestra Biblioteca Nacional
{Ms. 3.815, pp. 65 y 70). «Uno y otro se caracterizan por el predominio
del ingenio y del concepto, que les hace ejemplares de una corriente
conceptista, mas frecuente en poemas burlescos que en los que la ma-
teria mitoldgica estd tratada en serio»®, apunta Cossio.

Pero es por todos conocido que el origen de estos temas hay que
rastrearto en la cultura grecolatina, bajo cuyo influjo pasé a las lite-
raturas occidentales. Permitasenos, por consiguiente, una alusién al

* Cossfo, ab. cit.,, pp. 751 v 752.
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tratamiento de este mito en las culturas griega y latina con la inten-
cién de precisar en cual o cudles fuentes debe el poeta limefio.

La leyenda de Io, como todo relato mitolégico, sufre a través del
tiempo determinados cambios, que si bien no afectan al contenido de
la misma, originan diversas variantes que permiten conocer a dénde
acuden los autores cuando intentan reflejar en sus obras la antigliedad
clasica con toda su riqueza de matices.

En su forma mas antigua, Io se nos presenta como princesa de la
familia real de Argos, hija de Inacos, dios fluvial, y sacerdotisa de
Hera ™. Su belleza atrae el interés de Zeus y despierta en el padre de
los dioses una pasion sin limites. Para poder unirse con ella, sin ser
sorprendidos por su esposa, Hera, cubre la tierra con una espesa
nube; pero, a pesar de todas sus previsiones, la existencia de una
nube en un cielo despejado despierta el recelo de su esposa, que baja
precipitadamente a la tierra. Una vez en presencia de ambos amantes,
irritada con su sacerdotisa por lo que considera una doble traicién,
la transforma en novilla y la encomienda a la vigilancia de Argos, el
de los cien ojos. Pero Zeus no puede permitir por mas tiempo el cas-
tigo de la joven y envia a su hijo Hermes a liberarla de su siempre
vigilante guardidn. Aquél consigue adormecer a Argos con la musica
de su zampofia v la dulce melodia de sus canciones y le da muerte.
Sin embargo, Hera envia un tdbano contra el animal con objeto de
atormentarla. Este se adhiere a su flanco v consigue enloquecerla;
entonces la joven emprende una loca carrera que la llevara, primero,
a recorrer las costas del mar, que a causa suya se Hamara a partir de
entonces el mar Jonico, y a atravesar el estrecho que separa Europa
de Asia, que recibird el nombre de Bdsforo, «el paso de la vacas. De
Asia, después de largo peregrinaje, legara finalmente a Egipto, donde
recuperara su forma humana, gracias a la intervencion de Zeus, y dara
a luz al hijo de ambos: Epaphos. Después de algunas aventuras se-
cundarias para recuperar a su hijo, raptado por Hera, terminara por
reinar en Egipto, adorada bajo el nombre de Isis.

Este relato es el que se mantiene a lo largo de los siglos, si bien
existen dos puntos en los que los estudiosos de la mitologia no con-
siguen ponerse de acuerdo. Uno es la cuestion de quién fue el padre
de la ninfa: asi, junto a la version anterior, que asigna al dios fluvial
Inacos dicha paternidad, existen las variantes que atribuyen la misma,
bien a Iasos', bien a Pirén'?; pero si estas variantes no tienen gran
interés para el objeto del presente estudio, el segundo punto resulta

10 Esquive, Suplicantes. vs. 41 ss., 291 ss., 556 ss.; Prometeo, 589 ss., 640 ss.

11 Aporonoro, Biblioteca I, vs. 1, 3 ss., y Pausanias, Graecciae Descriptio, volu-
men II, v. 16, 1; III, v. 18, 13.

2 ApoLODORO, ob. cit.
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de enorme interés. Dicho punto se centra en la cuestién de quién fue
el dios: Zeus o Hera, que transformé a nuestra heroina en novilla; asi
podemos observar que ya en la tradicién griega falta la unanimidad
que podriamos esperar por tratarse de una leyenda de la mas remota
antigiiedad. El autor que se refiere explicitamente a esta leyenda, y
cuyo testimonio es mas antiguo, es el dramaturgo Esquilo (siglo vi
a. de C.), que dice textualmente:

Botv ohv yuvaix’ Ednkev Apyeln deée.

«La diosa de Argos transformé a la mujer en una vaca» 2.

Sin embargo, el poeta Apolodoro (siglo 11 a. C.) introduce ya la va-
riante que tendra, como tendremos ocasién de ver, apasionados segui-
dores, en la que sefiala que el autor de la transformacién no es Hera,
sino Zeus:

Tadtny tepw ofvry g "Hpag #youcayv Zelg Podepe, pupadele 8t
bp' “Hpag Tfig pév képme aldpevoe sl Polv petepbpowor Aeukt)y,
drupdoato 8 tobtn ph ouveldeiv,

«Zeus la sedujo, mientras ella era sacerdotisa de Hera; pero siendo
descubierta por Hera, él la cambié en una blanca novilla y negé que la
conociera» . Esta versién tal vez tenga su origen en el poeta He-
siodo 5, pues existia la tradicién de que éste opinaba que el juramento
en falso de los enamorados no enojaba a los dioses, lo que explicaria
que al ser interrogado Zeus por Hera si conocia a la hermosa novilla
dijera que no la conocia en absoluto. La pregunta presupone que la
transformacion de la joven fue anterior a la llegada de la diosa, ya que
de otra manera no tendrfa razén de ser. Resulta curioso observar
c6mo la versién que hace a Zeus autor del cambio es la seguida por
los autores latinos; asi, Higino (siglo 1 a. de C.) dice textualmente:
«Hanc Iuppiter dilectam compressit et in vaccae figuram convertit,
ne Tuno eam cognoscerets («Jupiter oculté a su amante y la transformé
en vaca para que Juno no la reconociese») ®, y Ovidio (siglo 1 a. de C.):
«Coniugis aduentum praesenserat inque nitentem / Inachidos uultus
mutauerat ille iuuencam» («El habia advertido de antemano la llegada
de su esposa y habia transformado la figurado de la Indquide en una
espléndida ternera») . Por su parte, el gran autor satirico Luciano de

13 EsouILo, ob. cit., v. 299,

4 ApoLODORG, ob. cif., I, v. 131 ss.

¥ Hes1opo, Aeginius, v. 2 ss.

16 HigiNo, Astronomia poética, 11, v, 21, y Fdbulas, vs. 145, 149 y 155.
7 Qvipro, Metamorfosis, I, vs. 610 y 611.
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Samosata (siglo 11 d. de C.) recoge la antigua tradicién defendida por
Esquilo:

viv 8¢ f} "Hpa towedrny dmoinoey advthy (nletumfoaow, §tu méww
topo. éplovTa Tov Al

«Pero ahora Hera, por celos, la ha convertido en lo que ves, al
darse cuenta de que Zeus la amaba apasionadamente» 8.

El escritor limefio parece inclinarse por la version griega mas exten-
dida cuando dice:

partié (Juno) en busca de la ninfa
que la encontrd sin tardanza

por estar con su galdn

en la ocasién bien hallada

y sin darles quexa alguna

ni hablarles una palabra,

parecié estudiante huido

segun hizo alli una vaca (vs. 114 a 121>

Veamos a continuacién el tratamiento que Caviedes hace del tema.
La composicién viene encabezada con el rétulo de «fabula burlesca».
Goéngora fue el primer escritor que, en Espafia, compuso una fabula
de este género. «La composicién de fabulas mitolégicas burlescas es
fenémeno tipico del culteranismo», afirma Cossio, y mas adelante: «El
género burlesco de poemas mitolégicos no es sino la autocritica de
una escuela, toda una manera retérica reaccionando sobre si misma
para la burla y la satira» P, aserto con el que estamos plenamente de
acuerdo. Caviedes se inserta dentro de una corriente de versificadores
satiricos ligados a la ciudad de Lima: Rosas de Oquendo, Terralla y
Landa, entre otros. Pero ¢qué elementos del texto corroboran ese ca-
racter satirico y burlesco? En primer lugar, la actitud critica que
adopta frente a los tépicos literarios. Nétese la descripeidn fisica de la
ninfa que, a pesar de seguir la preceptiva clasica: cabeza, tronco y
extremidades, en orden descendente; en cuanto a la forma exterior del
poema se refiere, el lenguaje que emplea denota esa actitud desenfa-
dada e irreverente tan tipica suya: '

cera blanca y pelinegra (v, 5).

Las ninfas, tépicamente rubias, en este caso es de pelo negro; pero,
ademads, Caviedes usa el adjetivo «pelinegras, con el que consigue un
efecto burlén diferente a si hubiera dicho «de pelo negro».

-
18 T uciano pE SamosaTa, Didlogos marinos, 111, v, T.
¥ Cossto, ob. cit.,, p. 517.
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En la descripcién de las cejas tenemos un nuevo ejemplo. Se mo-
fara de la tradicion cldsica que representa al Amor con arcos y flechas
para cazar corazones y propondrd en su lugar la utilizacién de esco-
petas, mosquete y bala rasa:

Tenia en las cejas dos

escopetas apuntadas,

que el matar con flechas y arcos

es muerte de coplas rancias (vs. 15 a 16).

Lo normal hubiera sido decir que «tenia en las cejas dos / arcos apun-
tados» (por la forma arqueada de las cejas), pero entonces nuestra
fibula no seria burlesca. La ridiculizacién del tépico tradicional del
amor es acertadisima cuando dice:

que el matar con flechas y arcos
es muerte de coplas rancias (vs. 15 a 16).

El mismo tono advertimos en el paréntesis referido a la descripcion
de la nariz:

Era la nariz (aqui

todo ¢l Parnaso me valga,

si el mismo Apolo tropieza

en las narices mas chatas) (vs. 25 a 28),

La descripcidén de la boca es una mezcla de términos poéticos ¥ usua-
les en estos casos (coral, perlas) y términos antipoéticos (muelas,
colmillos, encias) que actian como contraste:

Al mismo Cupido pudo
mostrarle dientes airada,
muelas, colmillos y encias

coral y perlas engasta,

que esta beldad no se pinta
como otra ninfa ordinaria,

gue me han de deber las muelas

y encias que en coplas andan (vs, 41 a 48).

El tono burlesco es evidente también en la descripcién del pie:

Era el pie de punto y medio

que por ser ya cosa usada

lo de un punto, quiero yo

echarle a su horma una larga (vs. 69 a 72).

El punto es una unidad de longitud en que se divide el cartabén de
los zapateros, equivalente a dos tercios de centimetro. Ese «punto y
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medio» provoca la risa. En esta ocasién, Caviedes se manifiesta de
forma similar a como lo hiciera en los versos 15 y 16. Nétese el para-
lelismo entre «que por ser ya cosa usada / lo de un punto» y «que
el matar con flechas y arcos / es muerte de coplas rancias». Caviedes
asume indiscutiblemente el papel de desmitificador; en definitiva, se
trata de ridiculizar y derribar las bellas alturas de la vida y poner en
tela de juicio todo un metaforismo poético heredado del Renacimiento,
que contrastard con la desnuda realidad de la vida. Aqui serian apli-
cables las palabras que Damaso Alonso dedicara a Quevedo: «Es una
falta de fe, un nihilismo, una necesidad de aniquilacién del alto plano
ideal, que tiene expresién muchas veces en la literatura del Siglo
de Oro» .

Terminada la prosopografia da nombre a la ninfa de la misma irre-
verente forma:

Llamabase aquesta ninfa

Io, cuyo nombre anda

echo abc de las lindas

y be a ba de las damas (vs. 73 a 76).

Pero no termina en la descripcién de la ninfa su actitud desenfadada y
rebelde, sino que se combina con esa atraccion hacia un plano inferior
de lo superior de la que hablabamos al principio, hecho que notaremos
llamativamente en la presentacion de los dioses. Asi, Jupiter es un
«dios / que en las celestes estancias / es el tronera mayor / en los
trucos de borrascas» (vs. 77 a 80); Mercurio es «el Dios / del comercio,
cuyas trazas / son tales que vende el cielo, / hurtindole las pulga-
das» (v. 174 a 177); mas adelante sera «el Dios de los mercachifles»
(v. 220) —el valor despectivo de la palabra «mercachifle» es significa-
tiva al respecto—; la Aurora «despierta en lecho de plata, / que dama
tan entendida / nunca se duerme en las pajas» (vs. 186 a 189). Este
quitarle solemnidad a los dioses del Olimpo estd logrado a base de un
lenguaje populachero y de colocar en posiciones humanas a los perso-
najes divinos; en suma, se trata de disminuir y rebajar su importancia
y solemnidad. Jupiter, como cualquier humano, busca para ver a la
ninfa (pues se quedd ciego del deslumbramiento de su belleza) «un
batidor de cataratas» (v. 84). Cuando Juno descubre los amorios de su
marido con Ig, la diosa «parecid estudiante huido / segiin hizo alli una
vaca» {vs. 120 a 121). En ocasiones estas notas alcanzan un wvalor
caricaturesco. :
Pero en el romance que nos ocupa tenemos que sefialar otros rasgos
que configuran el tratamiento burlesco del tema: la tendencia al equi-
voco o juego de palabras y el chiste superficial y palabrero. Veamos

2 Ob. cit., p. 579.
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en qué consiste. Nuestro poema esti escrito en romance octosilabico
(269 versos con rima asonante los pares 4-a y libre los impares). Con
fines pedagogicos hemos dividido el poema en cuatro partes. La pri-
mera (vs. 1 al 76), expositiva, introduce la descripcién fisica de la
heroina Io siguiendo la preceptiva retérica al uso. El primer equivoco
aparece en el empleo del vocablo «blancax:

Que morena y pelirrubia
no vale lo que una blanca (vs. 7 y 8}

en su doble sentido: a) no vale lo que una mujer de piel blanca; b) no
vale casi nada (si tenemos en cuenta que «blanca» es una moneda
antigua de vellén de muy escaso valor).

Metonimia y metdfora muy comtn enconiramos en la descripcion
de los ojos:

Los ojos influjos eran

de Marte v Venus, pues daban

vida y muerte sus Iuceros,
embajadores de el alba (vs. 21 a 24},

Marte, dios de la guerra, causante de las muertes, es representado por
su efecto; igualmente ocurre con Venus, diosa del amor y, por ende,
de la vida. Antitesis y quiasmo notamos también en los versos 22 y 23.

Para la descripcion de la nariz se servird de un léxico suntuoso
(nieve, plata, nacar) muy al gusto gongorino, dejando para mejor
ocasioén la broma sarcastica:

Era un cardmbano terso

que por las cejas colgaba

de la nieve derretida,

de la frente tersa y clara,

que a dividir las meijillas

bajé un arroyo de plata (vs. 29 a 34).

Los labios son objeto de equivoco en la palabra «sangriento» (color
rojo de los labios y color rojo de la sangre = muerte):

Sus labios, en lo sangriento
neutrales se acreditaban
porgue mataban de boca (vs. 35 a 39).

Pero més expresivo que este equivoco es el que nos encontramos en
la descripcion de la barbilla:

Repartiendo nieve Amor
a las diosas soberanas,
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en que entrd la de mi copia
iles cupo a pella por barba (vs, 49 a 52).

«Por barba»: a) por cabeza (sinécdoque lexicalizada) y b) por barbilla.
Mayor ingenio atn denota el juego de sentido en la palabra «pero»
dentro de estos versos:

en la garganta tenia

puestoc un pero por manzana
y era el pero que era hermosa,
tersa pero torneada (vs. 53 a 56}.

Entra en juego la polisemia en «pero»: a) fruto (variedad del man-
zano, cuyo fruto es mas largo que grueso, y de ahi pasa a designar la
esheltez de su cuello) y b) obstaculo (v. 55).

La hipérbole o exageracion se une al equivoco y a la burla cuando
alude al talle de la ninfa:

Por ser tan delgado el talle

nunca ballenas gastaba

sino sardinas, porque una

sin mascar se la tragaba (vs. 57 a 60).

«Ballena» es empleado aqui en dos sentidos: a) animal mamifero y
b) las tiras que se sacan de las ldminas cérneas y elasticas que tiene
la ballena en su parte superior y que se ponen en las fajas para hacer
delgado el talle. Me atreveria a hablar aqui de zeugma o adjuncién en
la frase: «porque una / sin mascar se la tragaba». El zeugma es una
especie de elipsis que se comete cuando un vocablo relacionado con
dos 0 mas miembros del periodo estd expreso en uno de ellos y sobren-
tendido en los demas. Aqui se ha suplido el vocablo «ballenas», expre-
sado en el verso anterior: «porque una (ballena) / sin mascar se la
tragaba».

Dos expresiones familiares —recurso muy comun en este tipo de
poesias— encontramos en los versos 63 y 72: «que he de hacer cera
y pabilo» (facilidad con que uno reduce a otro a hacer lo que quiere)
y «echar a su horma una larga» («larga», pedazo de suela que ponen
los zapateros en la parte posterior de la horma para que salga mas
largo el zapato). Concluye la primera parte en que hemos dividido el
poema con una hipérbole matizada con un tonillo burlén:

To, cuyo nombre anda
echo abc de las lindas
¥ be a ba de las damas (vs. 74 a 76).

¢Posible juego de vocales con el nombre de la ninfa I-O v AB-C
v BE-BA? Dejo abierta la interrogante.
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La segunda parte en que hemos dividido el poema comprenderia
desde el verso 77 al 125. Se alcanza aqui el mas alto punto en la curva
dramatica. Japiter se enamora de Io y enterada Juno acude al encuen-
tro de los amantes, sorprendiéndolos. Al instante convierte a Io en
vaca y la pone al cuidado del pastor Argos, el de los cien ojos.

El primer equivoco lo encontramos en los versos 98 a 101:

Ablandése, pues, la Ninfa,
porque entonces era blanda
si de por fuerza es ternera
la que A volverse vaca.

La ternera es un animal mas joven que la vaca y, por consiguiente,
de carnes mas tiernas, de ahi su ablandamiento que se traslada aqui
al lio amoroso. En el verso 105, Caviedes emplea una expresion fa-
miliar que combina con el equivoco v la antitesis:

¥ con tanta puerta abierta
la hicieron los dos cerrada.

«Hacerla cerrada» es cometer un error culpable por todas sus circuns-
tancias, De nuevo el equivoco en:

Monté en ira y en un carro
pavonado como espada,

por ser de Pavos las ruedas,

tiros y mulas de pavas (vs. 110 a 113)

La palabra «paveonado» es empleada aqui en el doble sentido: a) bar-
niz que cubre la superficie de los objetos de hierro o acero para pre-
servarla de la oxidacién, y b) derivado de pavo real, el animal consa-
grado a Juno,

La tercera parte comprende desde el verso 126 al 173. Asistimos
a la descripcién de Argos# y a la vigilancia que éste somete a lo, ya
convertida en vaca. Juegos de doble sentido vemos en los versos 127
y 139:

Argos tenia en su cuerpo
mis cjos que las labasas.

«0jos de ver» y «ojos de la ropa» (lavados que se da a la ropa con
agua y jabdn). La exageracién llega a un limite cuando dice:

2 Biznieto del primer Argos, hijo de Zeus y Niobé. Tenia, segin unos, un
solo ojo; segin otros, cuatro —un par mirando hacia adelante y otro par hacia
detras— y otras versiones le atribuyen una infinidad de ojos repartidos por todo
el cuerpo.
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teniéndola tan ahojada,
que ocupaba cuatro viejas
bostezando, en santiguarlas (vs. 147 a 149).

Tomando como punto de partida los versos de Ovidio:

littera pro uerbis, quam pes in puluere duxit,
corporis indicium mutati triste peregrit.

«En vez de palabras fueron unas letras que su pata trazé en el polvo
las que dieron la triste noticia de su metamorfosis» %, Caviedes nos
dice socarronamernte:

leyéndole siempre el nombre

a la Ninfa en las pisadas;

porquelalyla O

ponian a donde pisaba,

que esto de al pie de la letra

fue refran que hizo su planta (vs. 152 a 157).

La cuarta parte (versos 174 al 261) trata de lo siguiente: Mercurio,
enviado por Jupiter, va a rescatar a Io de la vigilancia de Argos. Disfra-
zado de pastor se acerca a aquél, a quien invita a beber, vy cuando
ya esta borracho le toca una melodia para que se quede dormido y asi
poder matarlo. El epilogo o final de la historia viene dado por la
reaccién de Juno (vs. 262 al 269): enterada Juno de la desgracia, llora
de dolor y guarda los ojos de Argos, como recuerdo, en su pavon.

Aparte del tono irreverente que emplea Caviedes al tratar a Mer-
curio, como ya hemos tenido ocasién de ver, debemos destacar aqui
la expresion familiar y chocarrera de «venir a pegarla»: «vino el astuto
a pegarla» (v. 181). Astucia que el vate limefio hara contrastar con la
necedad de Argos, cuando dice:

Argos era de los hombres

que veian y no miraban,

porque el que ve no duerme

pero el que mira repara (vs. 182 a 185).

Argos aparece también como un glotén, pues

¢l Pastor vio el cielo abierto
con los ojos de la panza (vs. 200 a 201)

y adopta una actitud grosera y vulgar en la limpieza de la boca, tras
la bebida:

Z Ovinio, ob. cit, 1, vs. 649 y 650.



28 Trinidad Barrera Lépez

con la limpieza aqui usala
de chuparse los bigotes
por beberse las zurrapas {vs, 246 a 247).

Tal vez podriamos hablar de retruécano o conmutacién, otro de los
juegos de palabras que ponen a prueba el ingenio de un escritor, en
los versos 234 a 237:

¢Para qué quiero yo ver
sin mi gusto quanto pasa?
sino pasar lo que gusto
sin ojos ¥ con gargantas.

La borrachera de Argos fue tal que permite a Caviedes jugar con lus
palabras para hacer el chiste:

segole el pescuezo y

sarmientos segé y no pajas,

que al cuero se le vendimia

porque no es mies sino parra {vs. 258 a 261}.

Todos los recursos estilisticos apuntados hasta el momento inciden
en el propésito jocoso de Caviedes: equivocos, chistes, retruécanos y
expresiones familiares y vulgares son elementos indispensables en una
fabula burlesca. Para el poeta limefio este tipo de poesia, aplebeyada
y chocarrera, constituyd, como en el caso de Quevedo, una gran vélvula
de escape de lo afectivo. Sin embargo, no alcanza ¢l poeta de la Ribera
la condensacién ni la virulencia afectiva del poeta espaiiol, porque en
esta ocasién, Caviedes nada entre dos rios: el culteranismo, a modo
de Géngora, y el conceptismo, a modo de Quevedo, quedandose a medio
camino de uno y otro. Con esto no queremos quitarle mérito a nuestro
escritor, pues supo adaptar a su poesia, con dignidad no negable, los
ecos de las modas literarias venidas de Espafia, que al conjugarse con
su propio espiritu, rebelde y comprometido, como manifesté en nume-
rosas ocasiones —recuérdese sin ir mas lejos sus célebres satiras contra
los médicos en Diente del Parnaso—, dio como resuitado una poesia
amarga, pero auténtica, fiel reflejo de la realidad que le tocé vivir.
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