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1. Introduccién

«He aqui, pues, una buena razon para que se adoptara una nueva e irreverente
actitud hacia los dioses paganos. es que, sencillamente, estaban empezando a aburrir.
Pero habia también otras causas; una de ellas es que, en la Ultima mitad del siglo XVI,
el ethos clasico no estaba ya en consonancia con la vida en Espafia (...) los dioses
paganos ya no despertaban los mismos sentimientos, y € fervor fue sustituido por una

admiracion no exenta de objeciones»'.

Estas palabras de Keeble resumen perfectamente |os motivos que llevaron a una
nueva representacion de los dioses clésicos, especialmente a partir del siglo XVII: la
parodia. La parodia es un intergénero que sobrepasa los limites de las formas literarias
(narrativa, poética 'y dramatica) e, incluso, del resto de las artes. El texto parédico es
aguel que, gracias a la hipertrofia de los rasgos del texto parodiado —tanto formales
como de contenido—, consigue destronar y revelarse ante dicha autoridad, a tiempo que
reconoce su importancia para con € lector; y es que, sin € conocimiento que comparten
tanto autor como lector acerca del texto parodiado, el efecto parodico no se llevara a
cabo.

En este sentido, pese a que Quevedo no aportd innovaciones temaéticas a
propésito de los dioses de la Antigliedad, € uso que dio a mito, especialmente gracias a
su lenguaje conceptista, configurd una nueva modalidad de abordar a los clasicos. Asi,
encontramos un empleo extremadamente sintético del mito que pierde sus valores
originales; € desarrollo burlesco de la mitologia clasica puede presentar en Quevedo
diferentes realizaciones. Como afirma SepUlveda, «rebajamiento de lo mitolégico,

1 Keeble, 1969, p. 3



manegjo del mito como referencia externa a motivo central, fusion del plano mitologico

con e humano como degradacion»?.

2. Apoloy Dafne

«El mito de Apolo y Dafne es uno de los mas populares de la tradicion espariola.
Los poetas del Siglo de Oro —sobre todo |os petrarquistas— quedaron fascinados por esta
historia que simbolizaba a la perfeccion € amor inaccesible y e consiguiente
sufrimiento del enamorado desdefiado»®. Para el andlisis de la desmitificacion parédica
de las figuras de Apolo y Dafne, hemos seleccionado dos de los poemas burlescos méas
representativos de Quevedo: «A Apolo siguiendo a Dafne» y «A Dafne huyendo de
Apolo»*,

A APOLO SIGUIENDO A DAFNE

Bermejazo platero de las cumbres,
acuyaluz se espulgalacanalla,
laninfa Dafne, que se afufay calla,

s laquieres gozar, pagay no aumbres.

Si quieres ahorrar de pesadumbres,
0jo del cielo, trata de compralla:

en confites gasté Marte lamalla,

y la espada en pasteles y en azumbres.

Volvidse en bolsa Jupiter severo:
levantOse las faldas la doncella
por recogerle en lluvia de dinero.

Astuciafue de alguna duefia estrell a,
que de estrella sin duefia no lo infiero:
Febo, pues eres sol, sirvete de ella”.

A DAFNE, HUYENDO DE APOLO
«Trasvos, un alquimista va corriendo,

Dafne, que llaman Sal, ¢y vos, tan cruda?
Vos os volvéis murciélago sin duda,

2 Sepulveda, 2007.

3 Guerrero, 2006, p. 330.

4 Aunque existen otras referencias en forma de parodia a la historia de estos dos personajes
mitol6gicos —-pues estamos ante uno de los mitos predilectos del autor-, en estos dos sonetos la
degradacidn de la fabula se convierte en el objetivo principal.

5 Pozuelo, 1989.



pues vais ddl Sol y delaluz huyendo.

»El os quiere gozar, alo que entiendo,
S 0s coge en esta selvatoscay ruda:
su ajaba suena, esta su bolsa muda;
el perro, pues no ladra, estd muriendo.

»Buhonero de signos y planetas,
viene haciendo ademanes y figuras,
cargado de bochornos y cometas.»

Esto ladije; y en cortezas duras
de laurel seingiri6 contra sus tretas,
y, en escabeche, el Sol se quedd a escuras’.

Como vemos, atendiendo al titulo de estos dos poemas, bien podria tratarse de
una poetizacion de la mitologia a mas puro estilo renacentista. Sin embargo, desde los
primeros versos, estas expectativas que € lector pudiera tener se disuelven bagjo €l velo
de la evidente mofa quevediana. En este sentido, es ciertamente interesante considerar
estos dos sonetos como las dos versiones parddicas del mito clésico, segin € poeta
evoque a Apolo o a Dafne. En ambos poemas, encontramos una voz poética que
interpela a cada uno de los persongjes; insta, aconsgja y ordena —paga, no alumbres,
sirvete-, Ilegando incluso a hacer explicito € didogo entre e yo poético y la ninfa
Dafne: «Esto la dije;». En consecuencia, la pérdida de la inalcanzable divinidad con la
gue respetuosamente se referian 1os poetas renacentistas a las divinidades clasicas llega
a degradar a Apolo y Dafne a niveles de inferioridad respecto al yo poético. Y serala
voz que abre € soneto A Apolo una de las més significativas, ese aumentativo,
bermejazo’, con e que cdlifica al dios representa la més evidente irreverencia ante la
dignidad de estafigura

Otro de los recursos sobre |os que se articula esta parodizacion mitologica serala
desautomatizacion del discurso poético. Para ello, Quevedo acude a la ruptura entre la
dignidad de los personajes y su expresién linguistica®. El poeta destruye e cddigo
poético petrarquista y, para €lo, introduce en estos sonetos una serie de términos que

6 Pozuelo, 1989.

7 Se trata de un «rebajamiento onomasiolégico que coincide con el aumentatrivo, basto,
“Bermejazo”, por el color dorado, rojizo del sol» Pozuelo, 1989, p. 222.

8 Bien sea por explotar el cddigo establecido en boca de personajes indignos, bien por desvirtuar a
personajes nobles a partir de un uso del lenguaje inapropiado, la ruptura entre personaje y discurso
es la esencia de la parodizacion lingtistica.



distan del lenguaje lirico. Ejemplo de ello son los términos espulga, canalla, afufa’,
azumbres'?, alquimista, tosca, buhonero™, bochorno, tretas... Junto a estos términos
inapropiados y malsonantes, las metaforas y dobles sentidos seran elementos con los
gue repetidamente juega el escritor. Ninfa y duefia pasan a ser términos peyorativos que
inducen a un contexto prostibulario que definira ambos poemas. Y, de esta manera, €l
codigo poético convertird € tema del amor origina en una cuestién econémica:
compralla, gastd, dinero, etc. En definitiva, € desamor por una diosa es en Quevedo
una mera cuestion practica: «la ninfa Dafne, que se afufay calla, / si la quieres gozar,
pagay no alumbres».

Otro de los elementos que desvirttan la figura de la diosa femenina es la
ilustrativa sinécdoque: «y, en escabeche, d Sol se quedd a escuras». La bela
transformacion de Dafne en laurel poetizada por Garcilaso de la Vega pasa ahora a ser
una referencia culinaria de la mas baga cotidianidad. Pero la desmitificacion de las
diosas en estos poemas de Quevedo no solo atafien a personagje de Dafne, Mediante la
referencia indirecta alos amores de Marte y Japiter, la parodia se extiende a las figuras
de Venus y Danae, como los exempla medievales, para que la voz poética aconsge a
Apolo a servirse de Dafne. Asi, en € caso de Venus, nuestro poeta crea un argumento
gue, como cabe esperar, jamas aparecio en la mitologia grecolatina: Marte logré
conquistar a Venus gracias a sus confites, pasteles y azumbres. La misma degradacion
sufre la historia amorosa entre Danae y Jupiter, pues en lugar de lluvia de oro, este dios
tuvo que rociar una «lluvia de dinero» con la que logré que Danae se levantara las
faldas.

En suma, las diosas clasi cas grecolatinas aparecen parodiadas gracias al lenguaje
conceptista, el elemento principa por e que se establecen juegos simbadlicos y
metafdricos en los que, los dobles sentidos, son utilizados como sugerencias de un
ambiente prostibulario. Quevedo transforma los amores de estas deidades en un
intercambio econdmico. A diferencia de latradicién Antigua—donde el obstéculo de los
amores era, generalmente, la conservacion de la virginidad de la figura femenina—,

Dafne, Venus y Danae Unicamente pretenden cobrar goce de sus pretendientes. Estos

9 Afufar, y afufarse. v. n. Lo mismo que Huir. Véase. Es voz vulgar y jocosa, y puede venir con corta
inflexion del lat. Fugere, que significa esto mismo. Aut Tomo [ (1726)

10 Azumbre. s. m. Cierta medida de las cosas liquidas, como agua, vino, vinagre, 0 leche, que es la
octava parte de una arréba: y promiscuamente se llama azumbre la medida, y lo que contiene en
ella (...) Es voz Arabe, que viene de Zumbri, que significa esto mismo (...). Aut Tomo I (1726).

11 Buhonero, s. m. El tendéro que en una cesta grande, que trahe colgada del pescuezo, anda por las
calles vendiendo cosas de poco valor (...). Aut Tomo [ (1726)



tres persongjes femeninos tan deseados por los héroes de la tradicion Antigua pasan a

convertirse a nada menos que prostitutas.

3.Heroy Leandro

Otro de los mitos clasicos méas trabgjados alo largo de la historiadel arte es el de
Hero y Leandro; la historia de esta bella sacerdotisa y € audaz joven es una de las
grandes tragedias erdtico-amorosas. Tras su enlace secreto, Leandro, para visitar a su
amada, debe cruzar a nado y de noche el Helesponto®; una noche, perecerd en la
travesia, tras haberse apagado € candil de Hero por e fuerte viento. El desenlace de
esta trégica historia, serd € suicidio de la joven a percatarse de lo ocurrido.
Centrandonos ahora en uno de los romances escritos por Quevedo™, podemos apuntar
que, a diferencia de los anteriores sonetos, en esta ocasion e autor establece desde el
titulo la intencion burlesca de su composicion: «Hero y Leandro en pafios menores».
Tal y como analizaremos a continuacion, la parodia de este poema se articula sobre una
serie de mecanismos principales. €l uso de palabras no poéticas, la degradacién inmoral
de personges y espacios y, un elemento diferenciador con respecto a los arriba
estudiados, laintroduccion de lainverosimilitud del mito.

Si los anteriores sonetos a Apolo y Dafne se caracterizaban por la sugerencia de
significados obscenos, en este romance Quevedo dgja a un lado la sutil alusion en pos
del uso reiterado de voces malsonantes. mondongo, chicota, ramplén, panza, caspa,
rolliza, bragas, greguescos', cucarachas, zaparrada®, patarata’®... son algunos
gjemplos de la degradacion del cddigo poético. A ellos seles sumalos adjetivos con que
Quevedo se refiere a las deidades: aprendiz de rana, tonto, necio, mancebito, bastarda,
mentecata; como vemos, muy legjos de los epitetos tradicionales. Incluso, e autor
introduce, modificados ludicamente, una serie de proverbios y expresiones vulgares que

desvirtdan linglisticamente € material mitoldgico («en puros cueros», «dio a traste»,

12 «Cf. Iliada II 845 (XII 130). La travesia desde Abido era sin duda la mas peligrosa, ya que las
corrientes marinas que bajan por el Helesponto hasta la costa asiatica son mads fuertes: cf. Estrabdn,
XIII 1, 22», Montes, 1994 p. 70.

13 En esta ocasion, debido a la extension del romance, no expondremos la composicion completa
sino que nos serviremos de aquellas estrofas mas significativas para nuestro analisis.

14 Greguescos. s. m. Lo mismo que Calzones. LOP. Dorot. f. 165. Los gregiiescos se llamaron assi de
Grex, gregis y la lana del ganado, sino que vinieron de Grecia. CERV. Quix. tom. 2. cap. 24. Yo llevo en
este envoltorio unos gregiiescos de terciopelo, compafieros desta ropilla. Aut Tomo I (1726).

15 Zaparrada. s. m. Lo mismo que Zaparrazo (...). Zaparrazo. s. m. El golpe grande, y con estruendo,
que se da, cayendo de alto. Lat. Lapsus. Casus. Aut Tomo I (1726).

16 PATARATA. s. f. Ficcién, mentira o patrafia. (...) Significa tambien demonstracion afectada, de
algin sentimiento o cuidado, o excesso demasiado en cortesias y cumplimientos. Aut Tomo I
(1726).



«jAgua val», «dio (...) de patas», etc.). Sin duda, € retrato —tanto fisico como moral—
gue lavoz poética ofrece de Hero corresponde a algunas de las estrofas mas parddicas y

vituperantes del romance:

Chicota muy limpia,
no de polvoy paa,
gue hace camas bien,

y deshce camas.

Coritaen cogote
y gallega en ancas;
gran mujer de pullas
paralos que pasan.

Piernas de ramplon,
fornida de panza,
las ufias con cegjas
de rascar la caspa.

Rolliza, y muy buen rollo,
donde cuelgan bragas,
derribada de hombros,
pero mas de espaldas.

Al igua que en los sonetos anteriores, la virginidad que caracterizaba a la
sacerdotisa Hero, quien «vivia apartada de sus mayores, en una torre a la mar aledana
(...) por templanza y recato», desaparece, convirtiéndose en un personaje libertino. Ya
hemos visto con la descripcion de Hero gque la figura femenina vuelve a ser considerada
una prostituta, aunque excediendo los limites de Dafne, pues Hero es ademas fea,
sucia... en suma, grotesca. Y es que, ya la primera referencia a este persongje
mitoldgico («la Hero») vaticina la degradacion que se va a encontrar €l lector y que
desencadenard el degradante discurso fina (vv. 129-164).

A €lo se le suma @ mecanismo mediante € cual Quevedo sitla a estos
persongjes en unos espacios que distan de los clésicos; latorre del alcadzar de Abido no
€s sino «una venta que la Torre llaman». A ella acuden «navegantes cuervos», esto es,
en el metaférico lenguaje conceptista quevediano, negros rufianes™’. Asi, e candil que
guia a enamorado Leandro en la tenebrosa noche es aqui un «farol de cocina» y la alta
torre desde la que se tira la desesperada Hero, es ahora un desvan. Como vemos, una

espacializacion que trae consigo la cotidianidad de los ambientes, eliminando la

17 Guerrero (Guerrero, 2002, p. 352) apunta a una lectura en la que los cuervos se refieren
Unicamente al simbolo literario del mal agiiero; sin embargo, si reconoce el sentido de ‘rufianes’
para navegantes; no obstante, por el contexto degradante en el que se inserta este sintagma,
creemos mas acertada la metafora defendida por Pozuelo en sus notas a pie de pagina. Pozuelo,
1989, p. 305.



idealizacion en la que se situaba Hero. Y, en esta linea, se ha de destacar |as metaforas
culinarias con las que €l poeta se refiere a los protagonistas, «un amante huevo / pasado
por agua», «cual huevos murieron», «y en aceite puro se quedd estrellada»; una
introduccion que roza el costumbrismo en el que, el concepto llega al lector graciasala
gastronomia de la época.

En este sentido, entra en juego lo que hemos determinado como elemento
diferenciador de este romance (respecto a los sonetos anteriores), pues vemos como la
realidad se introduce en e mito con més fuerza. Existen una serie de intervenciones en
las que la voz poética da cuenta de su incredulidad ante los hechos que estan
aconteciendo, especialmente en el pasaje en @ que Leandro se estd ahogando: «Pero,
¢qué le ha dado?», «¢Juega a escondite?», «;Se ahoga de veras, / o finge las bacas, /
por hacer reir / a la desollada?». Y, ante tales consideraciones, Quevedo se sirve de la
ironia para remarcar con més hilaridad la ingenuidad a la que llega el mito s se
desarrollabajo una miradaredlista:

No habra habido ahogado
gue mejor lo haga,
ni con menos gestos,
ni con mayor gracia.

De la misma manera, los sollozos de Hero se poetizan y degradan, de un lado
gracias a una escena hiperbadlica, y de otro lado, a través de una descripcion aejada del

idealismo hasta entonces dominante:

YaHerolo havisto,
y por é se arranca
todos los cabellos,
y se mete acalva.
A diluviosllora,
no en formaordinaria
la nariz moquitas,
los ojos | agafias.

En su conjunto, es esta una composicion que nos revela al Quevedo mas desmitificador,
apoyado en el lenguaje, la degradacion de lafébulay laintroduccion de una voz poética

incrédula que da cuenta de lainverosimilitud del mundo cléasico.



4. Orfeoy Euridice

Euridice, «al recibir en €l tobillo € diente de una serpiente», muere el dia de su
boda; Orfeo, su marido, descendi6 entonces a la Estige e invocd a las divinidades para
que le devolvieran a su amada. Tan conmovedor fue su canto, que accedieron a sus
pretensiones, poniendo entonces una condicion: hasta que no dejara los valles del
Averno, no podria volverse a mirar a Euridice. Sin embargo, Orfeo no pudo contener
sus deseos de ver que su esposa le seguia y, girando sus 0jos para contemplarla, la
devolvié de nuevo a inframundo. Esta fabula de la mitologia clésica no es una de las
mas recurrentes en la obra poética burlesca de Quevedo. No obstante, es interesante
traerla a colacion por la funcién que este mito cumple en e poema de nuestro autor. Al
contrario que en los gemplos precedentes, la historia de estos dos personges no es
parodiada mediante procedimientos linguisticos y ambientes prostibularios. En esta
ocasion, el poeta se sirve de la diosa clasica para realizar una sétira social contra la
figura de la esposa. No encontraremos desgjustes tan pronunciados entre la dignidad de
los persongjes y su discurso vulgar; es laintervencion de la voz poética la que rompera

con laidealizacion de lo mitol 6gico:

ORFEO Y EURIDICE

Orfeo por su mujer
cuentan que bgj6 a Infierno;
y por su mujer no pudo
bajar a otra parte Orfeo.

Dicen que bgj6 cantando;
y por sin dudalo tengo;
pues, en tanto que iba viudo,
cantaria de contento.

Montafias, riscosy piedras
su armoniaiban siguiendo;

y s cantaramuy mal,
le sucedieralo mesmo.

Ceso el penar en llegando
y en escuchando su intento:
que penano dgaanadie
guien es casado tan necio.

Al fin pudo con lavoz
persuadir |os sordos reinos:
aungue el darle asu mujer
fue mas castigo que premio.

Diéronselalastimados,
pero con Ley seladieron:
guelallevey nolamire,



ambos muy duros preceptos.
Iba el delante guiando,
al subir; porque es muy cierto
que a bajar son las mujeres
las que nos conducen, ciegos.
Volvid lacabezad triste;
s fue adrede, fue bien hecho;
S acaso, pues laperdio,
acertd estavez por yerro.
Esta consgianos dice
gue si en algun casamiento
se acierta, ha de ser errando,
COMO errarse por aciertos.
Dichoso es cuaquier casado
gue unavez quedd soltero;
mas de una mujer dos veces,
es ya de la dicha extremo.

Estamos ante una banalizaciéon de la significacion amorosa del mito. Aungque
encontramos palabras que se algan del codigo poético tradicional, tales como necio o
soltero, la desmitificaciéon gque en este poema se lleva a cabo es, fundamentalmente, €
juego con € significado del mito grecolatino. Las invocaciones de Orfeo a las que
Ovidio aludia, «y pulsados al son de sus cantos los nervios, asi dice: “Oh divinidades
del mundo puesto bajo € cosmos, a que volvemos a caer cuanto mortal somos creados,
(...)”», son, para Quevedo, cantos de contento por la dicha de ser viudo. Asimismo, la
conmocion de las diosas del inframundo poetizada por Ovidio («Entonces por primera
vez con sus lagrimas, vencidas por esa cancion, fama es que se humedecieron las
megjillas de las Euménides»), es ridiculizada por Quevedo: «que pena no deja a nadie /
quien es casado tan necio». En esta linea, se desarrolla la fabula clésica perdiendo con
cada verso los elementos tragicos que la caracterizan. Y es que, esta parodiainvierte la
relacion que se establece entre los acontecimientos de esta historia: e regalo que las
deidades hacen a Orfeo a permitirle llevarse a su esposa «fue mas castigo que premio»,
mientras que, por €l contrario, perder de nuevo a su esposa «por segunda vez
muriendo», «es ya de |a dicha extremo»™.

Asi, en las Ultimas estrofas, Quevedo se apoya en este mito como exemplum para
desarrollar su critica @ matrimonio frente a la virtud de ser soltero. La valentiay €

amor de Orfeo queda entonces cuestionado, pues en las razones por las que volvio la

18 En el soneto «Hastio de un casado al tercero dia», se repite el motivo de la dicha de Orfeo: «Mujer
que dura un mes, se vuelve plaga; / aun con los diablos fue dichoso Orfeo, / pues perdi6 la mujer
que tuvo en paga». Pozuelo, 1989, p. 206.



cabeza («que no abandonara ella temiendo y avido de verla, giré e amante sus 0j0s»)
segun la mitologia tradicional, existe cierta controversia para Quevedo. De cualquier
forma, fueran cuales quiera los motivos™, de lo que no cabe duda para el autor, es que
Orfeo es uno de los méas dichosos persongjes mitologicos. Sin duda, una evidente
desautomatizacion de las connotaciones tragicas y amorosas que € mundo clasico
otorgd a la historia de Orfeo y Euridice que sirve como argumento para la sétira
socioldgica con la que Quevedo concluye este poema.

5. CONCLUSIONES

Durante los siglos XVI y XVII, la literatura espafiola se sirvio, de una forma u
otra, de los autores grecolatinos y sus obras, ya fueran fabulas, dramas, discursos o,
incluso, poéticas. En un primer periodo, la veneracion de los clasicos junto &
movimiento llegado desde Italia, € petrarquismo, supuso un cédigo literario —
especialemte en el ambito de la poesia— que subordinaba la tradicion literaria naciona a
la creada por las civilizaciones griega y romana en la Antigledad; esto es, €
Renacimiento del arte clasico y, en consecuencia, de su mitologia, o que provoco los
mas bellos e idealizados retratos de las diosas grecorromanas. La segunda etapa
estético-literaria, € Barroco, continud la estela renacentista en cuanto ala importanciay
estimacion de los autores y composiciones grecolatinas, no obstante, aparecia entonces
un nuevo reto: superar el codigo tradicional repetido durante las décadas previas. Para
ello, los autores experimentaron un nuevo uso del lenguge que pusiera a prueba a
lector, condensando € nimero méximo de significados en e menor nimero de pal abras,
fue asi como se desarroll6 € denominado conceptismo literario. De esta manera, la
mitologia clésica experimentd una nueva significacion en la que e lector debia acceder
alafébulaatravés del juego linglistico y sensorial sobre €l que se articul aba.

Con estos poemas, podemos advertir agunas de las distintas funciones que
adquiere la Antigiedad clésica en e universo parédico-burlesco del autor; una
degradacion del amor y el carécter de los persongjes, larevelacion de lainverosimilitud
de lafabula o la sétira de la vida social de la época, son algunos de los elementos que,
mediante |a parodia mitol6gica, Quevedo introduce en este tipo de poemas. De ahi que,

el lector pueda observar como & mundo clasico puede ser utilizado ora como ge

19 «(...) si fue adrede, fue bien hecho; / si acaso, pues la perdio, / acertd esta vez por yerro».

10



temético, ora como pretexto para la saira irénica tanto literaria como social.
Concretamente, a través de los persongjes femeninos, Quevedo desarroll6 lo que se ha
tachado de discurso misdgino; las diosas fueron para este autor € pretexto perfecto para

introducir las caras més deplorables de lamujer.
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