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

La segundamitad del siglo XVII peruanotuvo como máximo repre-
sentanteliterario aJuandel Valle y Caviedes,que aunquepor su lugar
de nacimientoera español(de Porcuna,Jaén),pasócon-corta edada
América y allí transcurrió el resto de su vida.

Caviedesfue un escritor que se caracterizófundamentalmentepor
su índependenciade criterio y su posturade rebeldíaante la sociedad.
En cierta medida estos rasgos le acercabana Sor JuanaInés de la
Cruz, la monja mexicana.Numerososson los estudiosque han cen-
trado su preocupaciónen fijar el carácter del poeta limeño> y como
contrapeso,escasos,los preocupadospor penetrarcon sensibilidaden
el interior de su obra, abundantepor cierto, si tenemosen cuenta su
corta vida (murió a los cuarentay cinco años). Es precisamenteesa
independenciade criterio a la que aludíamosantes>unida a su capa-
cidad crítica> lo que le muevea levantarsecontralos tópicos literarios
y, por ende> contra el caudal de la mitología clásica que toma cuerpo
definitivo en la literatura españolagracias al Renacimiento’. Pero
antesde analizar las produccionesde Caviedesque respondena este
sentido, permítasenosseñalar la importancia del tema mitológico y
burlesco en la literatura española,ya que en la época en que nos
situamos, las modas literarias americanaseran fiel reflejo de las
modas españolas.

Fue DámasoAlonso quien, con bellas palabras,dejó reflejado el
nacimientode estostemas en la literatura española.Dice así: «El cau-
dal griego se juntó con el romano, y a través de la Edad Media fue

1 No queremosdecir que Caviedesseael creadorde estamoda>sino sólo uno
de los mejoresreceptoresamericanosde ella.



16 Trinidad Barrera Ldpez

a desembocaren otro día bellísimo. - - el Renacimiento.Las aguasaflo-
raron antes en Italia. De allí, y directamentede la antigUedad,bebi-
mos largamentelos españoles»2 Y, efectivamente>cadaépocao estilo
adaptóestecaudal de la mitología clásicaa suspresupuestos.El Rena-
cimiento sellé su tratamiento con la armonía y el equilibrio; el Ba-
rroco, por el contrario>con la pasión y el desordende espíritu. Estas
son las dos grandesépocasen las que florece con mayor fuerzanues-
tra temática.El neoclasicismoconocerála decadenciadel mito clásico
hastallegar a su desaparicióncon el romanticismo. A todas lucesevi-
dente es la afirmación que Cossío hace al iniciar su estudio: «Sus
temaspertenecenal depósitode temasclásicoscomún a todaslas lite-
raturas occidentalesy a cuantashan sentidoel influjo de la cultura
grecolatina»~. Y es precisamenteOvidio y Las Metamorfosis hacia
donde debemosvolver nuestrosojos. La obra, con más de doce mil
versos, comprendela narración de doscientascuarentay seis fábulas
metamórficas, dispuestas cronológicamente, desde el caos hasta la
transformación en estrella de Julio César, escogidasentre el vasto
repertorio de la tradición griega y entre las fábulas itálicas.

A los poemasde tema mitológico se les dio el nombre de fábulas
por su carácterhíbrido, que no les permitía situarsecomo poemas
épicos —pues los preceptistasde la épocalos rechazaban—,ni como
poemasnarrativospor no teneresta intención como primordial. Y si-
guiendo la preceptiva, Caviedesdio a su poema la siguiente denomi-
nación: Fábula burlescade júpiter y lo ‘. El encontrarseestegénero
de composición con el asunto ya creado>e incluso con el plan de la
obra y las pasionesy sentimientosque allí se desarrollan,fijados de
antemano,motiva que «su atención se fije estrictamenteen lo más
externoy literario» ~. Estehecho va a ocasionarque sus cultivadores
se centren,como única posibilidad —puestoque lo demásle venía ya
dado—,en la retórica de moday en la lentitud del relatograciasa las
interrupciones metafóricas continuas-

Pasemosahora a otro punto, interesantepara nuestra exposición:
la utilización del molde estrófico del romancepara este género de
composiciones.En el siglo xvi es cuandose empiezana utilizar los
romancesen un intento de acercar estos temas poéticos al pueblo;
es cierto también que «los temas y los descuidosde la ejecución les
denuncian como poetas cultos que quieren contrahacer las formas

2 D~MÁso A¡,oNso, «Prólogo» al libro de JosÉ MARIA DE Cosgto, Fábulas mito-
lógicas en España,Madrid, Espasa-Calpe,1952, p. XIV.

3 Idem> íd., p. 1.
4 La edición que manejoes Obras de Juan del Valle y Caviedes, introducción

y notas de Rubén Vargas Ugarte Lima, Clásicos Peruanos,1947. Citaré esta
edición con el título abreviado de Obras.

~Cossfo, ob. cit., p. 4.
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popularesy poner suversoa la altura de los humildes e ignorantes»6

Un rasgosobresalientede estos romancesmitológicos es que no pue-
den tomar el nombre de fábulasporqueno las narran completas>sino
sólo aquellos pasajesque más gustaron o impresionaronal escritor
del romance.Es decir, su técnica de composición es similar a la de
los romancestradicionales>en los que se presentabaun hecho,suceso
o conflicto, pero cuyo final quedabaabierto, flotando un aire de mis-
terio, por la ausenciade un resultadofinal al conflicto. En el barroco,
por el contrario, la historia se dará completa dentro del romance,ya
que respondena una intención y a unosmóviles de composiciónmuy
distintos. Lo que sí es cierto quetanto en uno como en otro períodoel
molde del romance,por la enorme carga de saborpopular que con-
lleva, contribuyó a lograr una mayor difusión de estos temas, que
hastaentoncesestabanlimitados a una minoría culta que tenía acceso
exclusivo al caudal greco-latino. Sobre las fuentes de estosromances
apunta Cossío: «Generalmentelas versionesno se derivan inmediata
y directamentede los textosgrecolatinos>sino que suelentenercomo

7

intermediarias otras versionesmedievales» -

Si la utilización del romancepara estostemas data del siglo xvi
y continúa en el Xvii; su tratamiento burlesco es exclusivo del si-
glo xvii. Y es don Luis de Góngorael padredel tratamientoburlesco
de los temas mitológicos, aunque el modelo lo fijó Polo de Medina
en su Fábula de Apolo y Dafne (1634).

Cuadra perfectamentedentro de la concepción barroca el trata-
miento burlesco de la mitología, es decir, la degradacióndel mundo
noble —como el mitológico—> en este caso quimérico, rebajándolo
hasta lo infrahumano.Así lo hicieron Góngoray su celebradaFábula
de Píramo y Tisbe, y el propio Quevedo,modelo inmediatodel «poeta
de la Ribera». Pero no va a ser sólo el caudal mitológico objeto de
este empuje, sino también el mundo caballerescomedieval. Dámaso
Alonso sintetizó esta labor con las palabrassiguientes: «Especie de
nihilismo que lleva a la reducción>a la atracción a plano inferior de
todas las bellas alturas de la vida» 8 Estascomposicionesmitológicas
burlescas utilizan metros muy variados, aunque es el romance uno
de los preferidos, posiblemente por filiación culterana. Góngora lo
empleó en la Fábula de Píramo, como ejemplo más destacado;y
éste forma, junto con Lope y Quevedo,el grupo de representantes
más señerosdel romanceartístico.

Una vez vista la significación del tratamiento burlesco de este
tipo de composiciones>y la importancia y sentido del romancecomo

6 idem, íd., p. 122.
idem, íd., p. 125.

~ Dtxuso ALoNso, Poesíaespañola,Madrid, Gredos,1950, p. 567.



18 Trinidad Barrera López

molde apropiadopara conseguiruna mayor difusión y popularidadde
este tipo de escritura, pasemosa analizar las produccionesde Valle y
Caviedesen estesentido y a valorar su aportación.

El poeta limeño escribió tres composicionesdentro de esta línea:
la Fábula burlescade Júpiter y Jo, Narciso y Eco y la fábula de Poli-
femoy Galatea.Deestostres asuntosmitológicos,el quegozade mayor
número de antecedentesen la literatura españolaes el de Narciso y
Eco. Innumerablesson los autoresque desdela Edad Media se encar-
garonde tratar estostemas,pero el quealcanzómayor celebridadfue
el de Polifemo y Galateapor la plasmacióna que lo sometiódon Luis
de Góngora. Por el contrario, el tema que nos ocupa aquí es uno de
los que gozaron de menor difusión. Los tres temas mitológicos son
manejadospor Caviedescon desenfado,haciendo honor a la denomi-
nación de poeta burlesco que le individualiza; sin embargo,hay al-
gunas diferenciasentre los tres: en la de Júpiter y Lo, Caviedesse va
a preocuparfundamentalmentepor narrar el argumentocompleto de
la fábula y podemoscomprobarcómo sigue pasoa paso los diversos
movimientosdramáticosdel tema; por el contrario>en Narciso y Eco,
quizá debido a lo que apuntábamosanteriormente,sobre una mayor
divulgación de este tema a lo largo de la literatura, no se preocupa
demasiadoen este sentidoy deja libre su imaginación para seguir el
desarrollodel asunto.Una gran diferencia separanestasdos fábulas:
ausenciade final moralizanteen la primera, pero no así en la segunda,
como concesióna la moda de la época.

Nuestro mito había sido tratado ya en la literatura españolapor
los siguientesautores: Manuel Bravo de Velasco>que en 1641 publicó
la fábulade Júpiter yIo en octavasrealesbajo tratamientoserio; Jeró-
nimo de Cáncery Velasco, que ~n sus Obras varias poéticas incluye
la fábula de lo y Júpiter, en tono burlesco>al igual que la «Canción
de fo cuandola desterróJunoponiéndoletábanosen la cola> transfor-
madaen vaca”, continuaciónde la historia que relata Caviedes,cuya
paternidad se debe a Alonso de Castillo Solórzano. José María de
Cossíohabla también de dos romancesanónimosde Jo y Siringa, que
se encuentranen un mismo manuscritode nuestraBiblioteca Nacional
(Ms. 3.815> Pp. 65 y 70). «Uno y otro se caracterizanpor el predominio
del ingenio y del concepto,que les hace ejemplaresde una corriente
conceptista,más frecuenteen poemasburlescosque en los que la ma-
tena mitológica está tratadaen serio»~ apunta Cossio.

Pero es por todos conocido que el origen de estos temas hay que
rastrearlo en la cultura grecolatina,bajo cuyo influjo pasó a las lite-
raturas occidentales.Permítasenos,por consiguiente,una alusión al

Cossfo, ob. cit., PP. 751 y 752.
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tratamiento de estemito en las culturasgriegay latina con la inten-
ción de precisaren cuál o cuálesfuentesdebeel poetalimeño.

La leyenda de lo, como todo relato mitológico> sufre a través del
tiempo determinadoscambios,quesi bien no afectanal contenidode
la misma, originan diversasvariantes que permiten conocera dónde
acudenlos autorescuandointentanreflejar en susobrasla antigúedad
clásica con toda su riqueza de matices.

En su forma más antigua, lo se nos presentacomo princesade la
familia real de Argos, hija de Inacos> dios fluvial, y sacerdotisade
fiera ~ Su belleza atraeel interésde Zeus y despiertaen el padrede
los dioses una pasión sin límites. Parapoder unirse con ella, sin ser
sorprendidos por su esposa, fiera, cubre la tierra con una espesa
nube; pero, a pesar de todas sus previsiones, la existenciade una
nube én un cielo despejadodespiertael recelo de su esposa,que baja
precipitadamentea la tierra. Una vez en presenciade ambosamantes>
irritada con su sacerdotisapor lo que considerauna doble traición,
la transformaen novilla y la encomiendaa la vigilancia de Argos, el
de los cien ojos. Pero Zeus no puedepermitir por más tiempo el cas-
tigo de la joven y envía a su hijo Hermes a liberarla de su siempre
vigilante guardián. Aquél consigueadormecera Argos con la música
de su zampoñay la dulce melodía de sus cancionesy le da muerte.
Sin embargo, fiera envía un tábanocontra el animal con objeto de
atormentaría. Este se adhiere a su flanco y consigue enloquecería;
entoncesla joven emprendeuna loca carrera que la llevará,primero>
a recorrer las costasdel mar> que a causasuyase llamará a partir de
entoncesel mar Jónico, y a atravesarel estrechoque separaEuropa
de Asia, que recibirá el nombre de Bósforo> «el pasode la vaca».De
Asia> despuésde largo peregrinaje,llegaráfinalmentea Egipto, donde
recuperarásuforma humana,graciasa la intervenciónde Zeus,y dará
a luz al hijo de ambos: Epaphos.Despuésde algunasaventurasse-
cundariaspara recuperara su hijo, raptadopor fiera, terminará por
reinar en Egipto, adoradabajo el nombre de Isis.

Este relato es el que se mantienea lo largo de los siglos, si bien
existen dos puntos en los que los estudiososde la mitología no con-
siguen ponersede acuerdo.Uno es la cuestión de quién fue el padre
de la ninfa: así, junto a la versión anterior, que asignaal dios fluvial
Inacos dichapaternidad,existenlas variantes que atribuyen la misma,
bien a lasos“, bien a Pirén ¡2; pero si estasvariantes no tienen gran
interés para el objeto del presenteestudio, el segundopunto resulta

‘~ EsouíLo, Suplicantes.Vs- 41 ss., 291 ss., 556 Ss.; Prometeo> 589 ss., 640 ss.
~ AvoLor,oRo, Biblioteca II, vs. 1, 3 s&, y PAusÁNIAs, GraecciaeDescriptio, volu-

men II, y. 16, 1; III, y. 18, 13.
¡2 APOLODORO, ob. cit.
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de enormeinterés.Dicho punto se centraen la cuestiónde quién fue
el dios: Zeuso fiera, que transformóanuestraheroínaen novilla; así
podemosobservarque ya en la tradición griega falta la unanimidad
quepodríamosesperarpor tratarsede una leyendade la más remota
antigUedad.El autor que se refiere explícitamentea esta leyenda,y
cuyo testimonio es más antiguo, es el dramaturgoEsquilo (siglo vi
a. de C), quedice textualmente:

r3o~v -dyv ‘flJVfLtK ~Oi’pcsv‘Ap-rda b4.

«La diosa de Argos transformó a la mujer en una vaca»
Sin embargo,el poetaApolodoro (siglo u a. C) introduceya la va-

riante que tendrá, como tendremosocasiónde ver, apasionadossegui-
dores,en la queseñalaqueel autor de la transformaciónno es Hera,
sino Zeus:

¶&&t~flV Lspu> oivi~v -rii=“Hpa< txo~n~v Zs~ *9Onpt, pa~dq 8k
<>q~> #Hpa~ -r-9q pév K¿pI)= 4¡itvo~ 4 ~3oCu¡LEt4L¿pqxdUE 2sAJId)v,

&7tb4Ma-ro 8k -r«,~-n-~ jv~ «UVEXkLV.

«Zeusla sedujo,mientrasella erasacerdotisade fiera; pero siendo
descubiertapor fiera, él la cambióen unablancanovilla y negóquela
conociera»‘~. Esta versión tal vez tengasu origen en el poeta fie-
siodo‘~, puesexistíala tradición de queésteopinabaqueel juramento
en falso de los enamoradosno enojabaa los dioses>lo qule explicada
que al ser interrogadoZeus por Hera si conocíaa la hermosanovilla
dijera queno la conocíaen absoluto. La preguntapresuponeque la
transformaciónde la joven fue anteriora la llegadade la diosa>ya que
de otra manerano tendría razón de ser. Resulta curioso observar
cómo la versiónque hacea Zeus autor del cambio es la seguidapor
los autoreslatinos: así, Higino (siglo 1 a. de C) dice textualmente:
«fianc Iuppiter dilectam compressitet in vaccaefiguram convertit,
ne Tuno eamcognosceret»(«Júpiterocultóasuamantey la transformó
en vacaparaqueJunono la reconociese»)~ y Ovidio (siglo 1 a. de C.):
«Coniugis aduentumpraesenseratinque nitentem ¡ Inachidosuultus
mutaueratille iuuencam»(«El hablaadvertidode antemanola llegada
de su esposay habíatransformadola figurado de la Ináquideen una
espléndidaternera»)‘~. Por su parte,el gran autor satíricoLuciano de

13 Esounn,ob. cit., y. 299.
‘4 ApoLonono,ob. oiL, 1, y. 131 ss.
“ H~sio»o,Aeginius,y. 2 ss.
16 HimNo, Astronomíapoética, II, y. 21, y Fábulas, vs. 145, 149 y 155.
‘7 Ovirno> Metamorfosis,1, Vs- 610 y 611.
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Samosata(siglo u d. de C.) recoge la antigua tradición defendidapor
Esquilo:

vi~v Si f¡ Hp« ¶OL&%yV *¶rOL¶~«E’V «&¶tjV 9.fln)IdIOflUtL, &TL z&vv
iCpa tptvra -r&v Ata.

«Pero ahora Hera, por celos, la ha convertido en lo que ves, al
darsecuentade que Zeus la amabaapasionadamente»I8

El escritorlimeño pareceinclinarsepor laversióngriegamásexten-
dida cuando dice:

partió (Juno)enbuscade la ninfa
quelaencontrósin tardanza
porestarconsu galán
en laocasiónbienhallada
y sin darlesquexaalguna
ni hablarlesunapalabra>
parecióestudiantehuido
segúnhizo allí unavaca (vs. 114 a 121’

Veamosacontinuaciónel tratamientoqueCaviedeshacedel tema.
La composiciónvieneencabezadacon el rótulo de «fábula burlesca».
Góngorafue el primer escritorque, en España,compusouna fábula
de este género.«La composiciónde fábulas mitológicas burlescases
fenómenotípico del culteranismo»,afirma Cossio,y másadelante:«El
género burlesco de poemasmitológicos no es sino la autocríticade
una escuela>todauna maneraretórica reaccionandosobresí misma
parala burla y la sátira»~ asertocon el que estamosplenamentede
acuerdo.Caviedesse insertadentro de unacorrientede versificadores
satíricosligados a la ciudad de Lima: Rosasde Oquendo,Terralla y
Landa,entre otros. Pero¿quéelementosdel texto corroboraneseca-
rácter satírico y burlesco?En primer lugar, la actitud crítica que
adoptafrentea los tópicosliterarios.Nótesela descripciónfísica de la
ninfa que, a pesar de seguir la preceptivaclásica: cabeza,tronco y
extremidades,en orden descendente;en cuantoa la forma exterior del
poemase refiere, el lenguajequeempleadenotaesa actitud desenfa-
dada e irreverentetan típica suya:

cerablancay pelinegraCv. 5).

Las ninfas, tópicamenterubias, en este casoes de pelo negro; pero,
además,Caviedesusael adjetivo «pelinegra»,con el queconsigueun
efecto burlón diferente a si hubiera dicho «de pelo negro».

‘~ LUCIANO DE SÁMosxrÁ, Diálogos marinos, III, y. 7.
‘9 Cossfo, ob. cit., p. 517.
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En la descripciónde las cejastenemosun nuevo ejemplo.Se mo-
fará de la tradición clásicaquerepresentaal Amor conarcosy flechas
para cazarcorazonesy propondráen su lugar la utilización de esco-
petas,mosquetey balarasa:

Teníaenlascejasdos
escopetasapuntadas,
queel matarconflechasy arcos
es muertede coplasrancias(Vs. 15 a 16).

Lo normal hubierasido decir que«teníaen las cejasdos ¡ arcosapun-
tados» (por la forma arqueadade las cejas), pero entonces nuestra
fábula no sería burlesca. La ridiculización del tópico tradicional del
amor esacertadísimacuandodice:

queel matarconflechasy arcos
es muertedc coplasrancias(Vs. 15 a 16).

El mismo tono advertimosen el paréntesisreferidoa la descripción
de la nariz:

Era la nariz (aquí
todo el Parnasomevalga,
si el mismoApolo tropieza
en lasnaricesmaschatas>(vs. 25 a 28).

La descripciónde la bocaes unamezcla de términospoéticosy usua-
les en estos casos (coral, perlas) y términos antipoéticos (muelas,
colmillos, encías)que actúancomo contraste:

Al mismo Cupidopudo
mostrarledientesairada,
muelas,colmillos y encías

y Y’-’ lao ~tAga~ La,

queestabeldadno sepinta
comootra ninfa ordinaria,
quemehande deberlasmuelas
y encíasqueen coplasandan(vs. 41 a48).

El tono burlescoes evidentetambiénen la descripcióndel pie:

Erael pie depuntoy medio
quepor seryacosausada
lo de un punto,quieroyo
echarlea su hormauna larga(vs. 69 a 72).

El punto es una unidadde longitud en quese divide el cartabónde
los zapateros,equivalentea dos tercios de centímetro.Ese «punto y
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medio» provoca la risa. En esta ocasión, Caviedesse manifiesta de
forma similar a como lo hiciera en los versos15 y 16. Nóteseel para-
lelismo entre «que por ser ya cosa usada ¡ lo de un punto» y «que
el matar con flechasy arcos es muerte de coplas rancias».Caviedes
asumeindiscutiblementeel papel de desmitificador; en definitiva, se
trata de ridiculizar y derribar las bellasalturasde la vida y poner en
telade juicio todoun metaforismopoéticoheredadodel Renacimiento>
que contrastarácon la desnudarealidadde la vida. Aquí seríanapli-
cableslas palabrasqueDámasoAlonso dedicaraa Quevedo:«Es una
falta de fe, un nihilismo, unanecesidadde aniquilacióndel alto plano
ideal, que tiene expresiónmuchasveces en la literatura del Siglo
de Oro» ~.

Terminadala prosopografíada nombrea la ninfa de la mismairre-
verenteforma:

Llamábaseaquestaninfa
lo, cuyo nombreanda
echo abc de las lindas
y beaba delas damas(vs. 73 a76).

Pero no terminaen la descripciónde la ninfa su actituddesenfadaday
rebelde,sino que se combinaconesa atracciónhaciaun plano inferior
de lo superiorde la quehablábamosal principio, hechoquenotaremos
llamativamenteen la presentaciónde los dioses. Así. Júpiter es un
«dios ¡ que en las celestesestancias¡ es el tronera mayor ¡ en los
trucosde borrascas»(vs. 77 a80); Mercurioes «el Dios ¡ del comercio>
cuyas trazas ¡ son tales que vende el cielo, ¡ hurtándole las pulga-
das» (y. 174 a 177); más adelanteserá<‘el Dios de los mercachifles»
(y. 220) —el valor despectivode la palabra«mercachifle»es significa-
tiva al respecto—;la Aurora «despiertaen lecho de plata> ¡ quedama
tan entendida/ nunca se duermeen las pajas» (vs. 186 a 189). Este
quitarlesolemnidada los diosesdel Olimpo estálogradoa basede un
lenguajepopulacheroy de colocaren posicioneshumanasa los perso-
najesdivinos; en suma>se trata de disminuir y rebajarsuimportancia
y solemnidad.Júpiter, como cualquierhumano, buscapara ver a la
ninfa (pues se quedó ciego del deslumbramientode su belleza) «un
batidor de cataratas»(y. 84). CuandoJuno descubrelos amoríosde su
maridocon lo, la diosa «parecióestudiantehuido ¡ segúnhizo allí una
vaca» (vs. 120 a 121). En ocasionesestasnotas alcanzanun valor
caricaturesco.

Peroen el romancequenosocupatenemosqueseñalarotros rasgos
queconfiguranel tratamientoburlescodel tema: la tendenciaal equí-
voco o juego de palabrasy el chiste superficial y palabrero.Veamos
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en quéconsiste.Nuestropoemaestáescrito en romanceoctosilábico
(269 versoscon cima asonantelos paresá-a y libre los impares).Con
fines pedagógicoshemos dividido el poemaen cuatro partes.La pri-
mera (vs. 1 al 76), expositiva, introduce la descripción física de la
heroínalo siguiendola preceptivaretóricaal uso. El primer equívoco
apareceen el empleodel vocablo «blanca»:

Que morenay pelirrubia
no vale lo queunablanca(Vs. 7 y 8)

en su doble sentido: a) no vale lo queunamujer de piel blanca;b) no
vale casi nada (si tenemosen cuenta que «blanca»es una moneda
antigua de vellón de muy escasovalor).

Metonimia y metáforamuy común encontramosen la descripción
de los ojos:

Los ojos influjos eran
deMarte y Venus,puesdaban
vida y muertesusluceros>
embajadoresde elalba (vs. 21 a24).

Marte, dios de la guerra,causantede las muertes,es representadopor
su efecto; igualmenteocurre con Venus, diosa del amor y, por ende,
de la vida. Antítesis y quiasmonotamostambiénen los versos22 y 23.

Para la descripciónde la nariz se servirá de un léxico suntuoso
(nieve> plata, nácar) muy al gusto gongorino> dejandopara mejor
ocasiónla broma sarcástica:

Era un carámbanoterso
quepor las cejascolgaba
de la nievederretida,
de la frentetersay clara,
queadividir lasmejillas
bajóun arroyo de plata (Vs. 29 a 34).

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

Sus labios,en lo sangriento
neutralesseacreditaban
porquematabandeboca(vs. 35 a3971.

Peromásexpresivoqueesteequívocoes elquenosencontramosen
la descripciónde la barbilla:

RepartiendonieveAmor
alas diosassoberanas.
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en queentró la de mi copia
les cupoapella porbarba(vs. 49 a 52).

«Porbarba»: a) por cabeza(sinécdoquelexicalizada)y b) por barbilla.
Mayor ingenio aún denotael juego de sentido en la palabra«pero»
dentrode estosversos:

en la gargantatenía
puesto un pero por manzana
y era el pero que era hermosa,
tersapero torneada(Vs. 53 a56).

Entra en juego la polisemiaen «pero»: a) fruto (variedad del man-
zano, cuyo fruto es máslargo que grueso,y de ahí pasaa designarla
esbeltezd~ su cuello) y b) obstáculo(y. 55).

La hipérboleo exageraciónseuneal equívocoy a la burla cuando
aludeal talle de laninfa:

Por sertan delgadoel talle
nuncaballenasgastaba
sino sardinas,porqueuna
sin mascarse la tragaba(vs. 57 a 60).

«Ballena»es empleadoaquí en dos sentidos: a) animal mamíferoy
h) las tiras que se sacande las láminas córneasy elásticasquetiene
la ballenaen su partesuperiory quese ponenen las fajasparahacer
delgadoel talle. Me atreveríaahablar aquíde zeugmao adjunciónen
la frase: «porqueuna ¡ sin mascarse la tragaba».El zeugmaes una
especiede elipsis que se comete cuandoun vocablo relacionadocon
dos o másmiembrosdel períodoestáexpresoen uno de ellos y sobren-
tendido en los demás.Aquí se ha suplido el vocablo«ballenas»,expre-
sado en el verso anterior: «porqueuna (ballena) ¡ sin mascarse la
tragaba».

Pos expresionesfamiliares —recurso muy común en este tipo de
poesías—encontramosen los versos 63 y 72: «que he de hacercera
y pabilo» (facilidad con queuno reduceaotro a hacerlo que quiere)
y «echara su horma una larga» («larga», pedazode suelaqueponen
los zapaterosen la parteposterior de la horma para que salgamás
largo el zapato).Concluyela primera parteen quehemosdividido el
poemacon unahipérbolematizadacon un tonillo burlón:

fo, cuyo nombreanda
echoabc de laslindas
y be a ha de las damas(Vs. 74 a76).

¿Posiblejuego de vocales con el nombre de la ninfa 1-O y AB-U
y BE-BM Dejo abierta la interrogante.
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La segundaparte en quehemosdividido el poemacomprendería
desdeel verso77 al 125. Se alcanzaaquíel másalto punto en la curva
dramática.Júpiterse enamorade lo y enteradaJunoacudeal encuen-
tro de los amantes>sorprendiéndolos.Al instante conviertea lo en
vaca y la pone al cuidadodel pastorArgos, el de los cien ojos.

El primer e’quivoco lo encontramosen los versos98 a 101:

Ablandése,pues,laNinfa,
porqueentonceserablanda
si depor fuerzaes ternera
la queávolversevaca.

La terneraes un animal más joven que la vaca y, por consiguiente,
de carnesmás tiernas, de ahí su ablandamientoque se trasladaaquí
al lío amoroso.En el verso 105, Caviedesempleauna expresiónfa-
miliar quecombinacon el equívocoy la antítesis:

y con tantapuertaabierta
la hicieron losdos cerrada.

«Hacerlacerrada»es cometerun error culpablepor todassus circuns-
tancias. De nuevo el equivocoen:

Montó en ira y enun carro
pavonadocomoespada,
por serde Pavoslas ruedas,
tiros y mulasde pavas(Vs. 110 a 113)

La palabra«pavonado’>es empleadaaquíen el doble sentido: a) bar-
niz quecubre la superficie de los objetosde hierro o aceropara pre-
servaríade la oxidación, y b) derivado de pavo real> el animal consa-
grado a Juno.

La terceraparte comprendedesdeel verso 126 al 173. Asistimos
a la descripciónde Argos28 y a la vigilancia que éstesometea lo, ya
convertidaen vaca. Juegosde doble sentidovemosen los versos 127
y 139:

Argos teníaen su cuerpo
másojos que las labasas.

«Ojos de ver» y «ojos de la ropa» (lavadosque se da a la ropa con
aguay jabón).La exageraciónllegaaun límite cuandodice:

28 Biznieto del primer Argos, hijo de Zeus y Niobé. Tenía, según unos, un
solo ojo; segúnotros, cuatro —un par mirando haciaadelantey otro par hacia
detrás—y otrasversionesle atribuyenunainfinidad de ojos repartidospor todo
el cuerpo.
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teniéndolatan ahojada,
queocupabacuatroviejas
bostezando,en santiguarías(Vs. 147 a 149).

Tomandocomo punto de partida los versos de Ovidio:

littera pro uerbis,quampesin puluereduxit,

corporis indicium mutati tristeperegrit.

«En vez de palabrasfueron unasletras quesupata trazóen el polvo
las que dieron la triste noticia de su metamorfosis»~, Caviedesnos
dice socarronamente:

leyéndolesiempreelnombre
a la Ninfaen las pisadas;
porquela 1 y la O
poníana dondepisaba,
queestode al pie dela letra
fue refránquehizo suplanta(Vs. 152a 157).

La cuartaparte(versos174 al 261) tratade lo siguiente:Mercurio>
enviadopor Júpiter,va a rescataralo de la vigilanciade Argos.Disfra-
zado de pastor se acercaa aquél, a quien invita a beber,y cuando
ya estáborrachole tocaunamelodíaparaque se quededormido y así
poder matarlo. El epílogo o final de la historia viene dado por la
reacciónde Juno (vs. 262 al 269): enteradaJunode la desgracia,llora
de dolor y guardalos ojos de Argos, como recuerdo,en su pavon.

Aparte del tono irreverenteque empleaCaviedesal tratar a Mer-
curio, como ya hemos tenido ocasiónde ver, debemosdestacaraquí
la expresiónfamiliar y chocarrerade «venir apegarla»:«vino el astuto
a pegarla»(y. 181). Astucia queel vate limeño harácontrastarcon la
necedadde Argos,cuandodice:

Argosera delos hombres
queveíany no miraban,
porqueel que ve no duerme
peroel quemira repara(Vs. 182 a 185).

Argos aparecetambiéncomo un glotón, pues

el Pastorvio el cielo abierto

con los ojos de la panza(VS. 200 a201>

y adoptaunaactitud groseray vulgar en la limpieza de la boca, tras
la bebida:

OVIDIO, ob. cit., 1, vs. 649 y 650.
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con la limpiezaaquí usala
dechuparselosbigotes
porbeberselas zurrapas<vs. 246 a 247).

Tal vez podríamoshablarde retruécanoo conmutación,otro de los
juegosde palabrasquepoúena pruebael ingenio de un escritor> en
los versos234a237:

¿Paraquéquieroyo Ver
sin mi gustoquantopasa?
sinopasarlo quegusto
sinojos y congargantas.

La borracherade Argos fue tal que permitea Caviedesjugar con Es
palabrasparahacerel chiste:

sególeel pescuezoy
sarmientossegóy no pajas,
queal cuerosele Vendimia
porqueno esmies sino parra <Vs. 258 a261).

Todoslos recursosestilísticosapuntadoshastael momentoinciden
en el propósitojocoso de Caviedes:equívocos>chistes,retruécanosy
expresionesfamiliaresy vulgaresson elementosindispensablesen una
fábula burlesca.Parael poetalimeño estetipo de poesía,aplebeyada
y chocarrera,constituyó,comoen el casode Quevedo>unagranválvula
de escapede lo afectivo. Sin embargo,no alcanzael poetade la Ribera
la condensaciónni la virulenciaafectivadel poetaespañol>porqueen
esta ocasión,Caviedesnadaentre dos ríos: el culteranismo,a modo
de Góngora,y el conceptismo,amodode Quevedo>quedándosea medio
caminode unoy otro. Con estono queremosquitarlemérito anuestro
escritor,pues supo adaptara su poesía,con dignidadno negable,los
ecosde las modasliterariasvenidasde España,que al conjugarsecon
su própiwéspíritú,rebéldéy coúipronietidó,tóitéhiañifé~t6érFñúiTúé-
rosasocasiones—recuérdesesin ir máslejossuscélebressátirascontra
los médicosen Diente del Parnaso—,dio como resultadouna poesia
amarga,pero auténtica,fiel reflejo de la realidad que le tocó vivir.
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