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Faltan atn estudios que trasciendan la cartografia descriptiva y avan-
cen en el esclarecimiento de los usos y funciones del mito en la cultura
heredera del humanismo, en particular en la poesia de los siglos xvi y
xvir®. No obstante, resulta imposible concebir el discurrir colectivo de esta
marea de versos sin tomar en consideracion la presencia en ella del pan-
teon clasico y el conjunto de fabulas en que se fue desplegando a lo largo
de los siglos, con notable incremento de su materia y sus variaciones.

APROXIMACIONES AL MITO EN QUEVEDO: ORFEO

Como tema, argumento o motivo, o sencillamente como recurso
estilistico para la evocacién o para el lucimiento culto, la materia mi-
tologica o, quizd mas exactamente, mitografica ocupé amplias parcelas
de la produccion poética aurea, ya sea en forma de poemas exentos en
emulacion de epopeyas o epilios, ya sea en forma de una referencia al
paso en la codificacion de una descriptio puellae, una experiencia amo-
rosa o un halago cortesano. Por esta razon es tan importante atender
a la presencia reiterada de este elemento de la inzventio como entrar en
la matizacion critica de su uso por el poeta y su funcion en el texto. Y
ello incluye toda la variedad de tratamientos que el paso de los aios, la
diversidad de escuelas y las actitudes individuales le fueron confiriendo
al legado ovidiano, justamente considerado «la biblia de los poetas»®.

No deja de resultar llamativo en este contexto que en la poesia de
Quevedo el componente mitologico tenga un papel bastante reducido.

1. El presente trabajo se inscribe en las labores del proyecto «Sujeto e institucion
literaria en la edad moderna», rr12014-54367-c2-1-r del miNECO

2. Sirva la referencia de Kluge, 2014.

3. Tras la obra inaugural de Cossio (1998) y el panorama de Guillou-Varga (1986),
dos acercamientos distintos y complementarios se hallan en Romojaro (1998) y Cano
Turrién (2007). En Begue y Ponce (2010) se recogen acercamientos actualizados.
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Los relativamente escasos tanteos criticos a esta faceta de su produccion
se han cefiido de habitual a acercamientos estilisticos a unos pocos tex-
tos en los que una figura mitica se integraba en la economia expresiva
de la composicion, aunque nunca constituyera el eje o la piedra angular
de la construccion poética*. El ingenio burlesco®, en general y con ra-
z6n, ha sido lo mas destacado, y en esa trituradora de la mirada que-
vedesca los protagonistas y la accion de la fabula se han enfrentado a
una implacable desintegracion, o desconstruccion en el idiolecto critico
reciente. Una mirada panoramica por los versos de nuestro autor® viene
a ratificar esta impresion.

Cuando los miembros del pantedn clasico comparecen en imagenes
positivas, generalmente sirven para resaltar la distancia que con ellas
mantiene la realidad presente, si no es para darle cuerpo a la convencio-
nal alabanza al noble o el elogio al amigo o compafiero en la reptblica
de las letras; el poder de Jupiter o el saber de Apolo se destacan como
referencias (relativamente) frecuentes en este apartado. Mas abundan-
tes son, en cambio, las recurrencias de figuras cargadas de valor negati-
vo. Es el caso de Faeton (62, 822) y Midas (102), por su soberbia y el
castigo consecuente; el de Adonis (787), Narciso (200) y Acte6n (77),
por su final tragico; y, por su distancia de los valores, el de Leandro
(237), Friné (103) y Helena (312), si admitimos estos arquetipos como
parte de la fabula clasica /azo sensu. Quiza esa visiéon negativa, antiheroi-
ca, opera en la base del hecho, bastante singular en el conjunto de los
grandes poetas de estos siglos, de la ausencia completa en la produc-
cion quevedesca de una fabula mitologica «en seso».

En este escenario alcanza una cierta singularidad lo relativo a la
figura de Apolo por la importancia de esta divinidad en el universo
conceptual de Quevedo’, en sus valores y en su axiologia poética, pero
también por la amplitud de la escala que le hace recorrer, desde las
cumbres de las altas ruedas a las sentinas de la comicidad, con sus co-
rrelatos virgilianos del sublimis'y el humilis stilus. Entre el dios de la luz
y de las artes y el «bermejazo platero de las cumbres»® media todo un
camino de descenso, en el que Quevedo se complace en detenerse en
sus ultimas etapas, las de la degradacion burlesca. El proceso se aprecia
con claridad en el mitema central del uso petrarquista de la imagen
apolinea, el de la persecucién de Dafne. La ninfa convertida en laurel
y transformada en figura metonimica de la divinidad que provoco su
ruina y su sublimacién, se habia convertido ya en el siglo xvi en un
emblema de la tematizacién petrarquista, en su doble plano de amor
y poesia. Remitiendo por procedimientos conceptistas de homofonia

4. No es el caso de los trabajos de Walters, 2005; y Morros, 2007.

5. Asi lo ha senalado Fasquel, 2011.

6. Citamos siempre por la edicion de José Manuel Blecua (Quevedo, 1969-1971),
remitiendo a su numeracién para los poemas.

7. Véase Ruiz Pérez, 2003.

8. Véase Barnard, 1987; y Arellano, 1998.
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tanto a lo dorado (Zaurea), como a lo espiritual (/aura) y al laurel como
simbolo de eternidad y triunfo poético, Laura, la amada del poeta, se
erige en centro de un haz de valores simbolicos y significativos, donde
se funden amor y poesia, como se entrecruzan en la persecucion de la
ninfa por el dios de los poetas, con un resultado que se mueve entre la
imposibilidad y la transustanciacion sublimada de realidad en simbolo.
En este punto, cualquier revision en clave burlesca de la fabula no deja
de representar un cuestionamiento de la poética heredada, un espejo
deformante de una tradicién, en la que, por otra parte, Quevedo se ins-
tala comodamente en su poesia seria. De manera particular, podemos
concretar esta posicion en relacion a la lirica espariola a partir de la rele-
vancia del soneto x111 de Garcilaso®, con su morosa y sublimada pintura
de la metamorfosis de la ninfa perseguida, que marca para la posteridad
el canon en el tratamiento de la materia ovidiana, sobre todo cuando
sus motivos cuentan también con una aproximacion pictérica. Asi, cuan-
do Quevedo (209) trata la misma fabula como si usara un espejo inver-
tido respecto al modelo del toledano esta abriendo, con el convencional
recurso del contrafactum o la parodia, una relectura del modelo, cercana
a la emulacion y, en todo caso, vinculando al tratamiento del mito un
fuerte componente metapoético, al que no es ajeno, por supuesto, el
caracter propio de la divinidad elegida. Apolo, valga insistir, es el dios
de la poesia, el mismo que corona al poeta en la cumbre el Parnaso, en
imagen completada y explotada por el propio Quevedo a la hora de
reunir su poesia para la edicion, tanto en el titulo y marco conceptual
desplegado en la dispositio, como en la sintesis suprema del grabado
de apertura, con el laurel surgido de la transformaciéon de Dafne como
imagen recurrente y distintiva.

Insistimos. No sé6lo cuando el mito alude directamente a unos valo-
res poéticos puede alcanzar una dimensiéon metapoética. Al constituir
una tradicion, su presencia en un poema evoca todos los modelos pre-
vios y establece, velis nolis, un dialogo creativo con los mismos, entre la
imitatio y la emulatio, entre el respeto a la tradicion y la innovacion, si
no llega a mediar incluso un componente de rivalidad directa o de res-
puesta precisa a un texto anterior. En el entorno cercano de Quevedo,
los casos de Gongora y Carrillo, a propoésito de Polifemo, y de Lope /
Pérez de Montalban y Jauregui, a proposito de Orfeo'’, bastarian para
dar sustento a nuestra afirmacion. La situacién de esta practica en la
teoria de la intertextualidad podria complementar, si fuera necesario,
la mera constatacion historica. Cuando el tratamiento del mito da en

9. Asi lo estudian Alvarez Barrientos, 1984; Torres Nebrera, 1971; y Martinengo, 1999.

10. Aunque habremos de profundizar en ello, adelantamos en este punto datos que-
vedianos bien conocidos, como las tensiones con el autor de las Soledades, el elogio lirico
a Carrillo al frente de sus poesias péstumas, las oscilantes relaciones con Jauregui y la cla-
ra enemiga con Montalban. Todo ello apunta un potente campo literario en constitucion y
la trabada red de relaciones que se establecia en él, también con Quevedo ocupando un
lugar de centralidad (Jauralde, 1998, Gutiérrez, 2005).
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lo burlesco, con lo que tiene de reelaboracion parodica de un modelo,
expresa o implicitamente evocado, el caracter metaliterario se acenttia y
le otorga a la composicién una dimensién mas alla de la mera y gratuita
jocosidad, al tiempo que introduce una renovacion en el sistema poé-
tico, al alterar las relaciones establecidas por el aprum clasico entre lo
elevado y lo degradado, entre la materia y su plasmacién textual.

En un caso en concreto, y no alejado del campo mitico-simbolico de
Apolo y la coronaciéon del poeta, Quevedo plantea (y de manera reitera-
da) este desplazamiento y las tensiones derivadas de un camino desde
lo alto a lo bajo, explotado por la presencia de este movimiento en el
argumento de la fabula, hecha de ascensos y caidas. Es el caso de Orfeo,
el inspirado poeta y enamorado tragico, que antes de colocar su lira en el
cielo a través del catasterismo, lo ha tocado con los dedos y ha descendi-
do, literalmente, al centro del infierno!!. De la cumbre del Parnaso (una
de las dos, que Quevedo actualiza en su obra), a la que lo ha conducido
la dulzura de su canto y la potencia con que altera y devuelve la armo-
nia a la naturaleza, pero también a la que ha accedido por su unién con
Euridice, el poeta mitico ha de descender al infierno, primero el metaf6-
rico, con la pérdida de la amada (la misma que explota el Canzoniere y
su inagotable secuela), y después el real, cuando su valer como poeta le
abre las puertas del Hades y alcanza la piedad de Plutén; la recuperacion
de la esposa abre un nuevo camino de ascenso, de retorno al mundo,
pero el incumplimiento de la condicion impuesta devuelve las cosas a su
estado previo, con una separacion que lleva a Orfeo a acabar su ascenso
al mundo de los vivos, mientras se hunde en los infiernos de la desespe-
racion; su posterior desmembramiento por las ménades, su inmersioén en
el rio y la sublimaci6n de su lira reiteran ya de manera definitiva el doble
movimiento de ascenso y descenso. El tratamiento burlesco de un mito
de componentes complejos y dimension tragica acentda al maximo la
tension dialéctica formulada en términos espaciales, de subida y bajada,
y una figura mitica de facetas dispares.

Hijo de Apolo y cantor-poeta, inductor de la armonia en la naturaleza
y de las leyes y la civilizacion entre los humanos, enamorado, sujeto de
una pérdida por la muerte causada por la serpiente escondida en la hier-
ba, héroe que baja a los infiernos, tragico protagonista de una segunda
pérdida, martir de su amor y victima propiciatoria de la ira de las pasio-
nes desatadas, Orfeo aglutina bajo su nombre y en el despliegue de su
historia una gran variedad de mitemas con valor arquetipico. De un lado
podemos situar los relacionados con su faceta de musico y enamorado,
vinculados a la imagen de armonia, a la union de los opuestos, la concor-
dia discors. Del otro lado nos quedan los relativos al descensus ad inferus
y el despedazamiento final, correspondientes al espacio de la violencia,
propio del héroe y del universo tragico, a los que ya Orfeo aparece liga-

11. Para un andlisis del mito véase Gil, 1974; Cabaias, 1947; y Gamechogoicoechea
Llopis, 2011.
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do por su condicion semidivina. En términos poéticos, los que ahora nos
interesan, la formulacion remite al mismo juego de tensiones. El primer
plano, el del muasico enamorado, constituye el objeto de la lirica, de la
que el propio Orfeo constituye emblema y personificacion; en el segun-
do, el héroe es el sujeto de la épica, género en el que la fabula mitologi-
ca, formulada como epilio, ocupara un lugar privilegiado durante la pri-
mera mitad del siglo xvii. Como hemos apuntado, no hay una muestra
de este género como tal en la obra de Quevedo, al menos en seso, pero
es en ese horizonte en el que hay que citar el acercamiento a la materia
orfica en un breve romance (765) cuyo alcance empieza a entreverse a
partir de los propios avatares de su elaboracién y transmisién'.

Los TExTOS DEL ORFEO QUEVEDIANO

Junto a la manifestaciéon impresa, recogida en el Parnaso, tres testi-
monios con diferencias significativas acreditan la pujanza de una trans-
misién manuscrita, a la que podria aplicarse la definicién clasica de que
este romance, como el tradicional, perdura en las variantes. Bien podria
hacerse si no existiera esa version impresa, autorizada por el autor, y
respecto de la cual no cabe considerar el corpus manuscrito como una
continuidad deturpada del texto autorial a partir de errores de copistas.
Las variaciones se manifiestan ya desde el verso inicial (<A buscar a su
mujer», «<Cuentan que por su mujer», «Orfeo por su mujer»), con una
cantidad y naturaleza tal de los cambios, que no cabe conceptuar los
testimonios como un mismo texto con alteraciones, sino mas bien como
cuatro textos distintos, que parece ser el criterio adoptado por José
Manuel Blecua en su edicion, al disponer, junto al texto impreso, las
otras tres versiones. La condicion autorial de las alteraciones se nos an-
toja indiscutible, por lo que lo adecuado seria hablar de sucesivos esta-
dios redaccionales. La trayectoria lleva desde el impulso creativo inicial
a la version definitiva, en el posiblemente muy distanciado contexto de
una especifica estrategia de edicién, tan relacionada con las condiciones
de la transmision impresa de la poesia lirica a mediados del siglo xvix
como con las particulares actitudes derivadas de la posicion de campo
del autor y su opcion para publicar sus obras al final de su vida". En la
cada vez mas instaurada articulacion de nawura-ars-exercitatio puede ha-
llarse una raiz sustancial de este proceso, que pasa por la depuracion y
formalizacion del impulso creativo inicial hasta desembocar en la forma
ne vartetur elegida para una difusiéon que cada vez mas (aunque no sea
el caso de Quevedo) tiene que ver con la profesionalizacion del poeta.
No obstante, lo que va extendiéndose como concepcion y como practica
quiza no baste para explicar este caso particular. En él los rasgos ligados
a la condicién de romance burlesco aparecen contaminados (cuando
no sobrepasados) por la condiciéon de la fabula y sus componentes,

12. Han tratado del texto Pitollet, 1904; Buchanan, 1905; y Pérez Gomez, 1951.
13. Véase Gutiérrez, 2005.

La Perinola, 19, 2015 (85-107)



90 PEDRO RUIZ PEREZ / ELENA CANO TURRION

ademas de por el dialogo con otros acercamientos contemporaneos al
mito de Orfeo y su tratamiento poético. Asi, desde la mas superficial
consideraciéon de la naturaleza de las variantes a la incardinacion de la
obra (en sus distintas etapas y textos) en su preciso marco histérico,
con un componente de sociologia del campo literario y su dinamica, se
impone postular que la indispensable consideracion del texto (de los
textos) sobre la mesa no puede detenerse en el espacio delimitado por
la disciplina ecdotica. Mas bien debe desplazarse hacia una forma de
filologia de autor, en la que se sumen a las consideraciones sobre las
variantes internas del texto lo que toca a sus relaciones externas, ligadas
a la posicion de su creador en el campo literario de su momento, mejor
dicho, de los sucesivos momentos en que toma y retoma el poema.

Partimos, pues es dificil hacerlo de otro modo, de la edicién de
José Manuel Blecua, en cuyas paginas la problematica textual del ro-
mance queda apenas esbozada y muy lejos de una resolucion efectiva.
Ciertamente, el magistral editor no estaba obligado en el contexto de su
magna empresa a una labor mas acabada, y ya es meritorio que dejara
unos cimientos bien firmes para acometer una tarea critica mas particu-
lar y pormenorizada. Su inicio se apoya en la solucién para presentar al
lector los materiales textuales, pese al contradictorio cruce de criterios
manejados en las decisiones editoriales. Al aplicar la norma general de
descoyuntar la ordenaciéon quevediana del Parnaso, Blecua aparta los
textos de su inicial contexto editorial, cercano a la voluntad del poeta,
lo que en este caso se vuelve una decisién positiva al salvar el riesgo
de colocar el poema tnicamente en este marco artificial. Al tiempo, a
la hora de ordenar los testimonios el editor parece conceder una cierta
primacia, al menos en el orden de presentacion, a la versiéon impresa,
lo que, al margen de juicios de calidad, trasluce una perspectiva sobre
la lectura diacrénica de los avatares del texto, que es la que seguimos,
pues mas que remontarse al origen nos interesa considerar la direcciéon
que sigue lo que sin duda es un proceso de reescritura.

Retomamos, pues, los materiales proporcionados por Blecua en las
paginas dedicadas a esta composicion (765), manteniendo las denomi-
naciones por letras para las familias de testimonios. La agrupada como
A es la de la rama impresa, con base en la edicion del Parnaso espariol
(Madrid, 1648), incluyendo la impresion zaragozana del afio siguiente;
en ella el poema se incluye en la musa Talia, la vi del volumen, con el
namero x¢, rodeado de otros romances en burla, sin que la coinciden-
cia tematica se sume a la de metro y tono, lo que no permite plantear
otra lectura que la sugerida en el epigrafe, con un caracter satirico y con
un objeto no infrecuente en los versos y prosas del autor. Se extiende a
lo largo de 10 cuartetes.

Bajo la letra B se retnen hasta tres manuscritos de la BNE, hoy facil-
mente analizables en sus contenidos a partir del catalogo dirigido por
Pablo Jauralde (1998b). En €l vemos que el ms. 3940 se articula en dos
partes, de distinta mano para cada caso, con sendos cancioneros, res-
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pectivamente, de Quevedo y Garcilaso, mucho mas extenso el primero,
con 200 folios de versos tras los Anales de quince dias; nuestro poema
ocupa una posicion en el ultimo cuarto de la coleccidn, y presenta un
error de copia en el primer verso: « Cuenta que por su mujer»; el epigrafe
que lo encabeza es «A la fabula de Orfeo cuando bajé al infierno para
sacar a su mujer». Frente a éste, los otros dos manuscritos, 4100 y 3700,
se muestran mucho menos sistematicos, como los tipicos cartapacios de
acarreo en que manos muy distintas van copiando sin un orden ni cri-
terio preciso poemas de la primera mitad del siglo xvi1, con una crono-
logia relativamente delimitada, pues da por sancionada la beatificacion
de Teresa de Jesus, en tanto que don Gaspar so6lo ostenta el titulo de
conde de Olivares. Los tres testimonian un estadio del texto en el que
no hemos considerado variantes menores de transmisioén (anotadas por
Blecua), insignificantes a nuestro proposito. En todos los casos se trata
de una composicién en 9 cuartetes.

Larama C es mas escueta en sus testimonios, sobre todo al descartar
la copia tardia del siglo x1x, de mero valor arqueolbgico, como denota la
referencia a los «antiguos poetas» que acompaiia al rotulo de Coleccion
de poestas jocosas, satiricas y letrillas. El testimonio mas cercano a la cro-
nologia del poema es el conservado en la Biblioteca de Palacio con el
namero 1577; la inclusion de un destacado volumen de poesia del siglo
xvi (Diego de Zuniga, Acuiia, Montemayor, el Gongora mas joven...)
indica la persistencia de un gusto que no permite situar la copia en una
cronologia tardia, muy avanzado el siglo xvir. El poema aparece sin
epigrafe introductorio y se desarrolla en 8 cuartetes.

Finalmente, la rama D la compone un tnico testimonio, de nuevo
de la BNE, el ms. 3796, que forma parte de una serie mas amplia de
cartapacios (incluyendo el anterior y el posterior en la numeracion de
la Biblioteca) formados de distintas manos y con una variada mezcla de
poemas de los siglos xv1 y xvir; en el que nos interesa alternan sin un cri-
terio rector textos de los Argensola, de Gongora y de Quevedo, cuyos ro-
mances burlescos se mezclan con textos ajenos. La version del romance
va introducida por el epigrafe «Satira de Géngora» y ocupa 8 cuartetes.

La consideracion de las variaciones entre las distintas ramas de tes-
timonios puede dibujar algunas conclusiones si avanzamos algo pare-
cido a un stemma que ayude a articular las relaciones de filiaciéon o de
separacion entre los textos, no ya en busca de un original mas o menos
arquetipico, sino para tratar de recomponer el orden de la (re)escritura
por si ello nos permite esbozar una hipétesis sobre el designio que la ri-
gio. Con ello se apuntarian las posibles intenciones autoriales o de sen-
tido del texto, a través de lo que podria considerarse pactos de lectura
condicionados por la circunstancia contextual o por las estrategias del
autor-editor a la hora de presentar el texto, desde la dispositio elegida a
la rotulacién empleada, si es el caso.

La primera observacion que se impone es la tendencia al incremento
de la extension, por muy reducido que sea, hasta culminar en el impre-
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so, que ofrece la version mas amplia. Como no es probable ni tendria
sentido un proceso de despojamiento de estrofas, hay que postular que
el orden marcha hacia la versiéon A, sin que quepa pensar en movi-
mientos alternos de avance y retroceso en lo relativo a la extension. Al
ser las mas cortas, las versiones C y D deben situarse en los estadios
mas tempranos. Ya en el primer verso, D y B muestran una desviacién
compartida, que debe entenderse como comun, en un movimiento se-
parativo de C, que quedaria asi en la fase inicial (siempre en relacion
a los testimonios conservados). Como pruebas externas al dato de la
extension y a la version (que no error) comin separativa pueden apun-
tarse el hecho de que el manuscrito en que se conserva también tendria
una datacién temprana (a tenor de la persistencia de la poesia del siglo
anterior) y que el poema aparece en ¢l sin ningan rétulo, como si no
necesitara mayor indicacion de su sentido, que debiera ser evidente por
el propio contenido del texto o por la inmediatez de la posible circuns-
tancia que le diera lugar.

De C a D se mantienen la estructura y la extension. A la revisién se
anaden variaciones que no mejoran el texto (a veces lo contrario), sin
que puedan considerarse errores involuntarios de copia. No hay base s6-
lida para atribuir la redaccion a la mano del autor, salvo que se tratara de
un intento precipitado, quiza forzado por la situacién, de reconstruccion
del poema desde la memoria para ofrecerlo en un contexto determina-
do, mas o menos relacionable con lo que cabe derivar del epigrafe que
lo encabeza; en cualquier caso, de mano de Quevedo o no, parece que la
reelaboracion puede deberse a una voluntaria labor de adaptacion, por
mas que no todos los cambios resultaran acertados. Aunque no es impo-
sible que se trate de un anadido de un copista posterior, ajeno al proceso
de reescritura, la adicion del epigrafe podria apuntar a una voluntad de
recontextualizacion del poema; si es el caso, no lo hizo, sin embargo, sin
una cierta ambigiiedad a la que volveremos mas adelante.

Algunos de estos cambios se retoman o mantienen en B, lo que, a
partir del incremento en la extension y la alternancia de rasgos conjun-
tivos y separativos con D, apunta a que se trata de una reelaboracion de
C con elementos de contaminacion de D, correspondiente a una rama
mas alta o, de manera mas precisa, a una fase previa de elaboracion. En
la revision estilistica, que comienza por el cambio en el rotulo introduc-
torio y combina rasgos de los otros testimonios manuscritos, la versiéon
B avanza en los cambios o desanda lo adelantado por D, con aciertos
en ambos casos, pero también con algun notable desacierto, como el de
la inversién del orden de las estrofas que presentan sucesivamente el
efecto del canto orfico en las animas que penan en el Hades y la con-
cesion por sus gobernantes ante las peticiones del enamorado; ningin
otro testimonio ofrece en este punto el orden de B, que, por lo demas,
no duda en mantener la versiéon de G cuando D no estuvo afortunado
en su enmienda. El rasgo mas destacado, por su importancia y su valor
significativo, es la adicion de un nuevo cuartete, entre los que hacian los
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nameros 2 y 3 en las versiones anteriores. En ¢él aparece un elemento
antes omitido, pese a ser una de las imigenes mas caracteristicas de
Orfeo, la relativa a su poder para alterar la naturaleza, como al hacer
moverse los cerros en pos de su musica; con el inevitable tratamiento
burlesco, al componer B su responsable sumo6 esta referencia con acier-
to, ya que, ademas de complementar en pocos versos la poliédrica fi-
gura del héroe tragico, aiadiendo un punto positivo, también funciona
narrativamente como justificacion de lo que va a ocurrir en el infierno,
pues su efecto en €l aparece como inevitable continuacion de lo que ya
ocurria en el mundo exterior. La definitiva versién impresa mantendra
y en su posicion, aunque con una reelaboracion estilistica, esta unidad
estrofica y su motivo narrativo.

Al llegar a considerar el texto A volvemos a encontrar unos resulta-
dos muy parecidos a los ya sefialados en la version precedente. En lo
tocante a la reelaboracion estilistica, en el texto confluyen lecturas pro-
cedentes de las versiones anteriores, sin que se incline de una manera
clara, mucho menos exclusiva o hegemoénica, por una de ellas, como si
el autor, en momentos cercanos a la decision de editar o en el proceso
de preparacion de los textos, hubiese decidido decantar los tanteos
previos con un fuerte proceso de revision, hasta alcanzar la forma ido-
nea para presentarse ante el ptblico lector en un volumen impreso. La
relaciéon con C en este apartado muestra las mismas fluctuaciones, al
igual que ocurre en el plano estructural, con decisiones de reescritura
de distinto sentido. Asi, mantiene la interpolacion del cuartete dedicado
al efecto orfico sobre la naturaleza, si bien introduce en él variantes
redaccionales sustantivas, lo que implica una voluntad de continuidad,
pero también de revision, ambas netamente autoriales. Junto a ello, con
el mismo criterio, Quevedo (ahora si indudablemente él, si no es que
hubo una intervencion de Gonzalez de Salas) retorna a las versiones
iniciales en el punto del orden estrofico, restituyendo el mas temprano
y logico en el punto sefialado en el parrafo anterior. En resumen, al
constituir A se tuvo presente B y de manera particular, pero sin la fide-
lidad que pudiera lastrar cambios de envergadura. Otra vez el de mas
consideracion se situa en el apartado de las adiciones, en este caso en
un lugar tan marcado semantica y pragmaticamente como es el cierre
de la composicion. Restando algo del caracter conclusivo a la estrofa
anterior, la Gltima en las versiones previas, A aflade un cuartete que fun-
ciona como clausura y conclusion, con algo de moraleja y fuertes tintes
misoginos y contrarios al matrimonio', que orienta definitivamente la
lectura, sobre todo en correspondencia con el nuevo cambio en el epi-
grafe, el mas explicito de los tres conocidos.

Desde la historia del texto, y tras la constatacion de un proceso de
reescritura y la direccién que sigue, es justamente el elemento de la
rotulacion inicial del poema el que nos permite orientarnos hacia las

14. Véase Arellano, 2005.
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preguntas por el sentido, el del poema y el de sus cambios. Sinteticemos
las constataciones antes de avanzar en la interpretacion. La que se pre-
senta como primera version carece de epigrafe, lo que bien puede in-
terpretarse como una relaciéon muy directa y evidente con su contexto,
toda vez que en cualquiera de los estadios la materia argumental de la
narracion es evidente, y solo podrian admitirse cambios, matizaciones o
valoraciones dispares en lo tocante a la orientacién de su chanza, esto
es, a la pragmatica operante en una situaciéon contextual determinada.
Al otro extremo de la trayectoria, en la versiéon definitiva el rétulo es
de lo mas explicito e inequivoco, ademas de verse ratificado por la
estrofa afiadida al final, poniendo el énfasis en las circunstancias de
los maridos, para actualizar con la doble pérdida de Orfeo un motivo
tradicional en la materia satirica, el de los maridos infelices a causa
de las mujeres, jugando con la paradoja de la dicha en la pérdida. No
es esta, sin embargo, la connotacién que se desprende de los otros
dos epigrafes conocidos, mucho mas escuetos y denotativos, lo que no
permite postular una evolucion lineal en este plano, sino mas bien una
relacion triangular.

En su esclarecimiento podria ser de utilidad una datacion concreta
e inequivoca de los textos, de la que carecemos. Debemos apoyarnos,
pues, en las imprecisas conclusiones alcanzables a partir de algunos
de los datos expuestos. Si pensamos en una redaccién final no muy
alejada de los anos cercanos a su muerte, cuando el poeta preparaba
los textos del Parnaso, podrian haber discurrido dos décadas desde la
primera aparicion del romance. El dato externo nos lo proporciona la
cronologia del manuscrito 3700 de la BNE en el que se copia el texto. Al
seguir refiriéndose a Olivares como conde, apunta a una fecha anterior
o muy cercana a 1625, cuando comienza a ser llamado conde-duque al
sumar el ducado de Sanlicar. Tratandose de un testimonio de la rama
B, si la reconstruccion realizada es correcta, debemos retrasar algo la
fecha de la redaccion inicial, si bien en este punto las evidencias ex-
ternas no nos permiten un detalle mayor, y tampoco es de descartar
que el copista del ms. 3700 recogiera textos con un cierto retraso y sin
conocimiento actualizado de los cambios en el entramado aristocratico.
Bajo su aparente diversidad, los cambios en la rotulacion del poema
sl parecen coincidir en algunos de los rasgos resultantes, ligados a las
referencias (meta)literarias, centradas en Goéngora y la fabula, y con
caracter burlesco, expreso en la nocién de satira y apuntado de manera
mas implicita en la apelacion «a la fabula», que parece abrir un dialogo
con el texto, sea cual fuere. Si esta percepcion es correcta y mantiene
alguna significacién, podemos iniciar la consideracion de los cambios
desde un panorama en el que se esboza un paso desde la falta de indi-
caciones a una de caracter muy genérico, pasando por dos referencias,
muy cercanas, en las que pueden adivinarse huellas de una polémica
literaria mas o menos en germen.
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UNA HIPOTESIS: {UNA DISPUTA POETICA?

En las no muy abundantes aproximaciones criticas al texto, su sen-
tido no ha despertado demasiado interés. Ha sido un aspecto bastante
desatendido y que en general ha quedado bastante neutralizado, entre
la evidencia de su narracion, reforzada por la adicion de la estrofa fi-
nal, y la orientacién marcada por el epigrafe que se le incorpora en la
version definitiva, la consagrada en la primera salida editorial del texto.
La misoginia quedé expresamente subrayada en el ya clasico estudio
de Amédée Mas (1957)", en linea con la mas acendrada imagen de
Quevedo, lo que implica dejar de lado cualquier posible singularidad
del texto, reducido a una muestra mas de la inquina hacia la mujer
reiterada en la obra del poeta, mientras la complementaba en intensa
dialéctica con la depuracién de una sublimada doctrina amorosa's. Ni
esta tension ni las dudas procedentes de la debatida intervencién de
Gonzalez de Salas en la configuracién tltima de los textos del Parnaso
espariol, con sus marbetes introductorios incluidos, han abierto brecha
alguna en una generalizada y, por otra parte, poco profusa lectura del
romance sobre Orfeo, relegado al cajon de las burlas acerca de la situa-
cion de los maridos, a cuyas congojas se presenta la singular condicién
de Orfeo, doblemente viudo, como una triaca no exenta de burla e
irénica paradoja. Este panorama critico o, por mejor decir, la falta del
mismo abre espacio para una reflexion, por mas que haya de limitarse a
unos postulados muy hipotéticos.

La falta de datos ciertos sobre la cronologia de las diferentes ver-
siones deja cualquier acercamiento interpretativo en el aire de la espe-
culacién, con el apoyo no muy sélido en algunos indicios y en algunas
posibilidades. Entre los primeros, el que nos parece de una inconsis-
tencia mas reducida es el que parte de la constatacion de los perfiles
que adopta la tendencia dibujada por los cambios recompuestos en la
historia del texto. En ellos cabe ver con aceptable claridad un despla-
zamiento desde la inmediatez de un impulso (creativo o satirico) a una
depurada y apreciable elaboracion de orden artistico, en clave de rabri-
ca editorial, de cierre e varierur tras una trayectoria con marcados ava-
tares textuales y paratextuales. Como hemos visto al tomar estos tltimos
como referente, se aprecia un gran salto en la semantica y la pragmatica
desde los testimonios intermedios al definitivo, un desplazamiento que,
si cabe, acentia ain mas el caracter metaliterario de las introducciones
de lectura de los textos D y B.

En las dos versiones los epigrafes presentan, bajo su inicial diversi-
dad, coincidencias significativas, a partir de lo relativo al tono, con sus
alusiones a un autor y una obra, uno claramente nominado y otra ape-
nas aludida, aunque quiza los limites en sus referentes sean los contra-

15. El eco del planteamiento puede seguirse en Riandiere La Roche, 1994; Arellano,
2005; y Cacho Casal, 2005.
16. Imprescindible en este punto, Fernandez Mosquera, 1999.
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rios. Vayamos por partes. El tono de burla es uno de los componentes
de mayor persistencia en las transformaciones del texto. La burla, tan
caracteristicas en nuestro autor, afecta, es evidente, al objeto del poema
en su plano interno, esto es, al protagonista de la fabula y al género, los
maridos, a los que representa en la manipulaciéon quevedesca. La acti-
tud burlesca se extiende, como es l6gico, al tratamiento de la historia,
incluyendo punto de vista, retérica y léxico especifico, desembocando
de lleno en el universo literario de la satira y su clave de ridendo fustigar
mores. Ahora bien, y ello es una constante del género desde sus orige-
nes arcaicos y clasicos, los limites del objeto inmediato son frecuente-
mente desbordados, para extender la satira a otros modelos literarios,
ligados o no al objeto en cuestiéon. Cuando en la realizacion textual del
encabezamiento de la composicion satirica recurren las referencias lite-
rarias esta marca cobra mayor peso, hasta llegar a hacerse significativo.

La referencia a Gongora plantea una duda inicial, si bien la trayecto-
ria del texto y las nulas dudas sobre su autoria la despejan con solvencia.
Si bien en «satira de Gongora» el nombre del poeta cordobés podria
tomarse en clave de genitivo subjetivo, indicando la autoria del texto,
la constante inclusion del romance en las obras de Quevedo nos lleva a
interpretar como la mas probable la lectura de la alusion como genitivo
objetivo. Esto es, Gongora aparece como objeto, no como autor, de la
satira, y esto nos llevaria a leer la satira como formalizada a través de una
de sus modalidades, la parodia, lo que llevaria a reclamar la existencia de
un referente literario de cierta concrecion. A ello puede apuntar la mas
delimitada, aunque mas imprecisa, referencia de «la fabula de Orfeo»
del epigrafe de B. No es completamente descartable que la férmula con-
tenga una alusion a la genérica formulacién narrativa de un mito que,
por la diversidad de sus componentes (poesia, amor, tragedia, descenso
a los infiernos...), presentaba un atractivo indiscutible para los poetas,
como muestra la continuidad de alusiones desde la aparicion en el tapiz
de las ninfas garcilasianas en la Egloga 1. Sin embargo, resulta dificil
prescindir de la relevante actualidad del mito y de su tratamiento en
fabulas poéticas en un entorno muy cercano al de Quevedo y en fechas
proximas a las postulables para la datacion del romance, en un episodio
iniciado con la publicacion por Jauregui en 1624 de su extenso poema
en octavas Orfeo, con las secuelas que suscito.

La enemiga quevediana para con el autor de las Soledades se ex-
tendio en el tiempo y, aun prescindiendo de abundantes atribuciones
apocrifas, salpicod profusamente la escritura en prosa y verso de nuestro
autor, por lo que resulta bastante dificil en este campo encontrar un
dato para la referencia directa, maxime cuando no se halla en la relacién
de obras del cordobés ninguna identificable con una fabula sobre el
esposo de Euridice', en tanto que tampoco componen la tematica o los

17 Si encontramos varios sonetos dedicados a las fabulas 6rficas, atribuibles en dis-
tinto grado al cordobés. En el contexto, ilustran el revuelo provocado por el poema de
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motivos conyugales un rasgo pertinente en la obra gongorina. La con-
dicion clerical del autor en el plano real tampoco permitiria pensar en
que el ataque sugerido en el rotulo pudiera referirse a una circunstancia
biografica o un rasgo vital. A la vez, tampoco la estrategia del posible
ataque se sitda en la «parodia idiomatica» habitual en piezas como La
culta latiniparla o la Aguja de navegar cultos, donde es la exageracion de
los rasgos de estilo consagrados por los imitadores del cordobés, lo que,
con un grado adicional de exageracion, se apodera de la textualidad de
la pieza, haciéndola explotar en un alarde de irrisién. Si existe la burla
literaria en nuestro romance, ha de situarse en un plano mas diluido, y
justamente por el procedimiento inverso. Asi, mas que un ataque direc-
to a Gongora, se trataria de una toma de posicién frente a los excesos
de un gongorismo en pleno auge. Y en esa toma de posicion Quevedo
optaria por una estrategia distinta a la de la parodia, mas sutil en su
relacion con el objeto, pero apreciable para quienes percibieran la cla-
ridad con que la opcion por lo burlesco y su aparejado Aumilis stilus se
situaba frente a la sublimidad de la fabula y el tratamiento recibido en
un contundente poema contemporaneo sobre la materia.

En las antipodas del furibundo ataque del Anzidoto, que le situd a la
cabeza de la falange de opositores al gongorismo vinculado al estilo de
las Soledades, Jauregui sorprende a propios y extrafios con la cercania
de su fabula mitologica al estilo del cordobés, y justo en el mismo afio
en que también da a las prensas su Discurso poético, en el que sintetiza
una estética mas conciliadora pero aun distante de la propuesta gon-
gorina'®. El impacto del Orfeo suscit6 una gran ola de reacciones en el
entorno del poeta, lo mismo si miramos a sus relaciones estrictamente
literarias que si atendemos al marco cortesano de relaciones en Madrid
y en la érbita de los nicleos palaciegos de poder e influencia, en dis-
puta en los momentos iniciales del valimiento de Olivares, con sus ex-
pectativas de reforma y su apuesta por dar un mayor relieve a artistas
y escritores en la nueva imagen del poder. Entre esas reacciones la mas
trascendente en la historia literaria es la que llevé la firma de Juan Pérez
de Montalban y que, sin volver sobre las debatidas y sospechosas cues-
tiones de autoria real, se adscribe inequivoca y estruendosamente al
circulo de Lope de Vega, otro de los impugnadores iniciales de la inno-
vacioén gongorina y aliado natural del sevillano en esta causa. El mismo
ano de 1624 aparecia el Ozfeo en lengua castellana, en clara respuesta al
anterior, y dedicado a Bernarda Ferreira de la Cerda, la poeta portu-
guesa que publicaria afios mas tardes sus romances de las Soledades de
Bugaco, que bien podria leerse en dialogo con las gongorinas, en clave
moral y en un estilo mas templado, comenzando por la opcion métrica.
No era tan templado el registro adoptado en el poema firmado por

Jauregui, pero no pueden situarse como objeto del ataque del romance, y menos en clave
de satira personal contra Gongora.
18. Lo analiza Rico Garcia, 2001.

La Perinola, 19, 2015 (85-107)



98 PEDRO RUIZ PEREZ / ELENA CANO TURRION

Montalban, que se sitGa, en cambio, en el mismo campo métrico que
su antecesor y objeto de ataque. Encaminado en el mismo molde de
las octavas empleado por Jauregui, el poema amparado por el padre de
Montalban en su papel de librero reducia la sublimidad del metro épico
por excelencia y lo situaba en un registro mas propio del mediocris stilus
al impregnarlo del defendido ideal de llaneza identificado como conna-
tural a la lengua castellana, respecto al que el inicial modelo gongorino
y la entendida como imitacién por Jauregui representaba una traicion,
maxime tras las iniciales posiciones estéticas del sevillano.

Las circunstancias son suficientemente conocidas' y de un alcance
en que no podemos detenernos aqui. Es mas; ni siquiera contamos con
una evidencia de que exista una relaciéon directa entre el romance de
Quevedo y este episodio datable en la cercania temporal de las primeras
fases de escritura. No obstante, resulta dificil prescindir de ese telon de
fondo para el poema en sus versiones iniciales y dejar de pensar en ello
cuando uno de los epigrafes hace una directa mencion de a fabula»
y el otro actualiza la clave gongorina para la interpretacion de la satira.
Si bien los argumentos negativos carecen de fuerza probatoria, parece
significativo el cambio operado de cara a la edicion impresa del poema
en el contexto de la senectud quevediana. Pasado 1640, a unos aios de
la muerte de Gongora, Lope y Montalban y en la cercania del 6bito de
Jauregui, silenciados los ecos de la polémica en torno a los respectivos
Orfeos, el contexto se ha disuelto, y lo que pudo ser una satira con un
objetivo directo y marcado se queda sin un referente valido para los
lectores que adquieren un volumen donde el poema es recontextualiza-
do en una clave genérica y estilistica con el sello de la musa Talia y su
pluralidad de valores, entre lo bucélico y lo comico. Apagado el fragor
del cuerpo a cuerpo de una polémica generalmente sostenida en el cau-
ce del manuscrito, y encarando una edicion en la que el autor trata de
dignificar su practica de la poesia para completar su imagen de escritor,
pudo pesar la consideraciéon moral y poética del rechazo a la invectiva
y su componente personal, en la que se habia basado la censura de las
ediciones postumas de su rival, abanderada por el padre Pineda hasta
conseguir la retirada inquisitorial de las Obras en verso del Homero espa-
770l En estas cuestiones de estrategia editorial y la necesidad de dotar
de una cierta autonomia referencial al poema encontramos la causa in-
equivoca de la decidida apuesta por integrar el romance por la via del
epigrafe y la adicion de la moraleja final en el discurso subgenérico de
la satira de estados y su reconocible motivo del conyuge infeliz. El cie-
rre explicitaba lo apuntado en el final de las versiones previas, pero la
eleccion de un epigrafe redundante en su denotacién acentia esta mar-
cay, sobre todo, aleja el poema de las lineas de lectura apuntadas en los
epigrafes con que corri6 en las versiones manuscritas, ya lejanas en el
tiempo y sus circunstancias. Si existe un paralelismo (por no decir una

19. Las explicita Millé, 1926.
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razon causal) entre las variantes y los cambios de contexto, la reorienta-
cion referencial de la version A iluminaria retrospectivamente la posible
concreciéon de las versiones iniciales, seguramente mas apegadas a un
referente externo, con un mayor grado de circunstancialidad, si puede
expresarse asi. La relacion alentaria la basqueda del objeto ligado a la
satira siquiera sea por via de hipotesis.

En este punto se plantea la relacion del romance con las dos fabulas
Orfeo aparecidas cuando Quevedo rondaba el entorno de Olivares en
el que también tenian un sitio o pugnaban por ¢l los dos nombres ma-
yores ligados respectivamente a las dos ediciones de 1624, Jauregui y
Lope. Comenzamos por aqui el acercamiento a un haz de relaciones con
bastante de personal, pero muy ligadas a las respectivas posiciones de
campo sostenidas por los autores, tanto en el mas restringido y especi-
fico circulo de la «republica de los poetas» como en el del clientelismo.
A diferencia de la sostenida con Gongora, constante en su polarizacion,
las relaciones de Quevedo con Lope, Montalban y Jauregui se abren en
un abanico mas amplio y complejo, con matices y variaciones dignas de
tener en cuenta. Con el Fénix, al que dedica poemas laudatorios (304,
309), la relacion no se muestra con mucha nitidez y debemos verla a
través del cristal de Montalban, el responsable expreso de la respuesta
a Jauregui, que es el asunto que reclama nuestra atencién. El menos-
precio de Quevedo por el hijo del librero Alonso Pérez, el gran pro-
motor de la proyeccién editorial de Lope por esos afios, se plasma en
toda su intensidad en las agrias paginas de La Perinola (1632), donde,
ademas de los origenes plebeyos del discipulo de Lope, se ridiculiza la
propuesta materializada en el Para todos. Su ideal de llaneza y accesibi-
lidad venia a recalcar la propuesta de un Orfeo castellano, que sin duda
repugnaria a un Quevedo alejado de este tipo de popularismos cuando
se trataba de una literatura ajena al mero chiste verbal o la satira incle-
mente. Y Lope estaba detras de este planteamiento como se situaba tras
el nombre de Pérez de Montalban en la respuesta a Jauregui, del mismo
modo en que podia verse alcanzado por las andanadas de La Perinola
afios después de este episodio.

Tampoco salia indemne del texto de Quevedo el propio Jauregui,
como en un preambulo impreso de la rivalidad que alcanzaria su mayor
grado de virulencia apenas unos pocos afios después, en gran parte
por razones politicas, cuando Quevedo se habia alejado de los circulos
de Olivares y se manifestaba decididamente en contra de las estrate-
gias del valido. Entre 1634 y 1635 se cruzan varios textos de Quevedo
y Jauregui con manifiestas diferencias politicas. Son evidentes en el
Memorial del sevillano, en respuesta a la Carta a Luis XI1I de Quevedo
a proposito del saco de Tirlemont por los franceses®; y mas explicitas,
si cabe, son las que afloran a raiz de La cuna y la sepultura (1634), con-
testada en pocos meses por Jauregui en £/ retraido, en el que sitda las

20. Son estudiados por Crosby, 1961.
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diferencias ya en la Politica de Dios, lo que no es un dato desdefiable, a
tenor de la argumentacién de Crosby, cuando rastrea las fases en que la
relacion entre los dos autores no estaba marcada por la enemistad. Es
justamente una aprobacion de Jauregui, en el desempefio de su cargo
de censor del Santo Oficio, reproducida en una edicion de la Politica de
Dios de 1627, la que lleva al quevedista a postular que al menos hasta
ese afo pudo extender una relaciéon de amistad, muy distinta a la regis-
trada en la década siguiente. Sin embargo, la lectura de la aprobacion
no permite extender los posibles vinculos entre los autores hasta la
categoria postulada por Crosby, posiblemente derivada de la voluntad
de plantear una polaridad como la expresada en el titulo de su articulo.
Nada hay en la censura que se aparte de las convenciones del género;
es mas, podria tomarse como algo fria en comparacion con el tono en-
comiastico que estas piezas comenzaban a adquirir junto a un caracter
cada vez mas analitico y valorativo de los contenidos y la forma de la
obra. Una cierta probidad y responsabilidad «profesional» en el ejerci-
cio del cargo bastarian para explicar la actitud aprobatoria de Jauregui,
sin que tenga que mediar ningn vinculo personal con el autor de la
obra, y menos atin de amistad, maxime cuando por esos aios Quevedo
no habia manifestado la acusada deriva antiolivarista que marcaria su
vida y su carrera afios después?®!. Precisamente en los circulos cercanos
al valido de Felipe IV cabria situar la rivalidad (siempre con un punto
de proximidad) que podria enfrentar a ambos autores, asi como a Lope
de Vega, a la altura de 1624, con los Orfeo por medio.

El de las dos fabulas mitol6gicas es un afio de marcado ascenso del
gongorismo en el nicleo mismo del poder politico y cultural represen-
tado por el aristocrata andaluz. A ¢l va dirigido el Orfeo de Jauregui, con
su clara decantacion por el estilo del cordobés, hasta extremos risibles,
que motivaron respuestas satiricas?’, como el soneto anénimo cuya atri-
bucion de autoria a Quevedo por Astrana es desmentida también por
Crosby; en esta composicion el argumento es la pretendida dualidad
manifestada en relacion al Discurso poético del mismo afio, hasta el punto
de que acaba interpelando al sevillano: «Declarate en las hembras o en
los machos, / que inculto y culto hermafrodita eres». Pero lo cierto es
que el tratado poético, también dirigido a Olivares, no es una ataque al
cultismo o culteranismo, sino mas bien una conciliacion que permitia
su aceptacion y asentamiento en los circulos oficiales, los de la poética
y los de la politica. A ellos se dirigia también Lope, acomodando en La
Circe el legado estilistico de su otrora rival, ya en horas bajas y alejado
de la corte; la dedicatoria a Olivares concretaba el acercamiento que ya
venia intentando desde La Filomena dos afios antes y parecia confirmar

21. Cabria afadir a este capitulo, y en linea con la argumentacién sobre la conven-
cionalidad de estas practicas, la aprobacion de Quevedo a la Apologia de la verdad de
Jauregui (Madrid, 1625), recordada por Jauralde (1998). Tampoco se escapa la cercania
de fechas a la de aparicion del Oyfeo.

22. Son recogidas por Jordan de Urries, 1899, pp. 106-107; Cabanas, 1947, pp. 142-151.
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la inclinacion del valido por la triunfante poética gongorina, con las
diferencias ideologicas y aun sociales que Quevedo percibia en ella res-
pecto a las posiciones ocupadas y mantenidas por él. La aparicién del
segundo Orféo vendria a cerrar el circulo o, de manera mas precisa, el
triangulo de autores y modelos, lo que podria haber movido a Quevedo
a intentar marcar sus posiciones también frente a Lope y al hilo del
tratamiento «épico» de las dos fabulas, por mas que representaban pro-
puestas estilisticas enfrentadas y separadas también de las especifica-
mente quevedianas.

En su romance, con toda la distancia que ya esta opcion aparejaba
respecto a los grandes poemas sobre Orfeo, Quevedo marca también
sus diferencias con los dos estilos, el hinchado de gongorismo y el que
pretende reducir el tratamiento del mito a los limites de una pretendida
tradicion castellana, que el Fénix y su bando quieren patrimonializar y
lo estan haciendo con cierto éxito. Sin duda, para Quevedo la mitologia
no representa una materia con suficiente consistencia como para susten-
tar un tratamiento serio a la altura de sus exigencias para una literatura
que, mas que nunca en estos afios, se planteaba en sintonia con las
propuestas de reivindicacion y regeneracion representada por la Junta
de Reformacién, con su voluntad de corregir usos y costumbres, valores
ideolbgicos y practicas formales. El mito clasico podia encarnar en este
planteamiento, al margen de materia para la ocasional ilustracion estilis-
tica, una idea de degeneracion antinacional, que s6lo podia ser objeto de
la burla, frente a lo que habian planteado Jauregui y Montalban-Lope,
situandola en el centro del debate estilistico y estético, sin ninguna aten-
cion al wzile que debia tener la poesia en la mentalidad clasicista asumida
por Quevedo. El tratamiento de una parte de la fabula (justamente aque-
lla que, con el descenso al infierno, desarrollado en el canto 11 del poema
de Jauregui, engloba el componente mas oscuro y esotérico) puede leer-
se como una respuesta, en clave de burla, al mito como materia poética
seria, a sus cultivadores, a la polémica en la que se encontraban inmersos
y, en definitiva, a toda una literatura, la de la novedad, frente a la cual el
sefior de la Torre de Juan Abad erigia su discurso, asi en seso como en
una burla no exenta de trascendencia y sentido.

CONCLUSIONES: EN CLAVE DE PO]éTICA

Abandonamos un juicio de intenciones de productividad limitada
mas alla de su capacidad de sugerencia al no contar con una prueba
documental concreta, y avanzamos en la direccion interpretativa abierta
justamente en la relacion, directa o indirecta, inconsciente o voluntaria
del texto final, con las otras realizaciones de la fabula. Con ellas esta-
blece un juego de oposiciones criticas que pueden leerse en clave de
poética, desde la misma condicion ternaria del conjunto de piezas y el
sistema de oposiciones que las engarza. Las modificaciones en el texto
de Quevedo ponen de relieve algunos de los elementos significativos,
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subrayando su pertinencia, y desde ellas es posible establecer una lec-
tura del texto en la singularidad que plantea en el conjunto de la serie.

Los cambios no tardan en aparecer. En D y B la revision altera el
verso 1 y plantea un desplazamiento de gran productividad. En C, <A
buscar a su mujer / Orfeo bajé al infierno», la denotacion es directa, y la
voz narrativa parece hacerse cargo plenamente de la veracidad y perti-
nencia de la afirmacion, puesta ante oculos y respetada en su integridad;
aunque en las estrofas siguientes aparece el «dicen» como un elemento
de interposicion, el primer efecto ya esta asentado, y la relativizaciéon
introducida parece afectar solo a los detalles, sin cuestionar la verdad
esencial de la bajada a los infiernos tras la esposa perdida. D y B com-
parten la variante, y los versos iniciales se convierten en «Cuentan que
por su mujer/ Orfeo bajo al infierno», colocando en el punto de arran-
que un verbum dicendi que separa la accion relatada del receptor, sin que
el narrador avale su verdad: lo que él constata es que se cuenta, pero
no le otorga ninguna autoridad a la materia del relato, como corres-
ponde a la fabulas de la paganidad. El uso de una tercera persona del
plural con valor impersonal pone atin mas en entredicho la fiabilidad
de los hechos, evocando sutilmente la capacidad de distorsiéon de una
transmision de esa naturaleza, oral y sin auctoritas, como corresponde
a la forma popular y su materia desacreditada. El cambio, aunque con
una variacion estilistica de orden hiperbatico, se mantiene en la versién
definitiva, constatando una pertinencia que se ve ratificada por otros
elementos textuales.

El primero de los elementos de cohesién en este punto es la sos-
tenida presencia de «cantando» en el verso 5, presente en todas las
realizaciones y correspondiente a una de las versiones mas conocidas
y prestigiosas de Orfeo. Lo que hace el cambio, a partir de una explo-
tada homofonia contar / cantar, es subrayar la oposicion, destacando el
prosaismo de la version frente al caracter lirico de la figura original. La
adicion a partir de B de la tercera estrofa, con la alusion a los efectos
del canto de Orfeo, explicitamente mencionado, refuerza este sentido,
incidiendo en el recurso tipicamente quevedesco de marcar la tensiéon
entre los extremos, degradando los rasgos propios de lo sublime con
la técnica de la caricatura y lo grotesco, aunque en este caso mas bien
habria que decir lo prosaico. La marca aparecia en el desplazamiento
al romance y en el rebajamiento de la tematica en torno al héroe y el
estilo con que la desarrolla. En la version definitiva la primera parte del
cuartete, antes del chiste en los versos finales, subraya el efecto posi-
tivo («Montafias, riscos y piedras / su armonia iban siguiendo»), para
dejarlo caer de inmediato con la paradoja que representa el descenso a
los infiernos y, sobre todo, la huida de su esposa, si bien no por efec-
tos de su canto, sino por el incumplimiento del precepto del Hades.
Convertido en objeto de la imaginacion popular y su transmision, el
personaje se aleja de su original condicion de héroe tragico y lirico,
acercandose a la figura que puede ser objeto de la consideracion jocosa,
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sustituyendo el infierno real, al que también descendieron Hércules o
Eneas, por una metafora casera, la de las penas conyugales de un mari-
do descontento con su esposa.

Un cambio que aparece en el otro extremo del poema, en la que era
la estrofa final hasta la adicion de la version impresa, vuelve sobre este
asunto y confirma lo significativo de la variacion inicial, proyectandola
ahora con un valor mas sistematico. En C, la que consideramos primera
version, la metarreferencia al propio texto para apuntar su significacion
se realiza mediante el término «historia», que pareceria corresponder
con el valor de veracidad apuntado por la ausencia de verbum dicend:
en los versos introductorios. Sin embargo, la denominacién aparece a
nuestro juicio como un término no marcado, para referirse a un relato
(story en inglés), sin ninguna connotacion predeterminada. El hecho
de que se mantenga (o se retome) en la version B, con los relevantes
cambios ya comentados, se nos muestra como un argumento a favor de
esta interpretacion. Por otro lado, D habia introducido aqui una mo-
dificacién, sustituyendo el término original por «letra». Si no frente a
«historia», letra» incorpora frente al «contar» inicial un valor de escritu-
ra, y «escrito» es uno de los significados que da Autoridades al término.
Definido también como «composiciéon métrica que se hace para cantar»,
el nuevo término refuerza el componente de artificio, de construcciéon
retorica que tiene la historia y la prepara para extraer de ella una sig-
nificacién, como sucede en otra de las acepciones del término, cuando
es empleado para designar «el mote que explica el cuerpo de una em-
presa». El valor es pertinente cuando el uso aparece en la estrofa que
va a introducir la interpretacion o moraleja, alejando el texto del valor
de una historia auténoma, con valor esencial, como en el mito, para
acercarlo mas bien al género de la fabula, como un cuentecillo donde
el valor arquetipico se ha convertido en esquematico para ilustrar y
sostener una conclusiéon a modo de ensefanza, por lo que es dirigido
comunmente a un publico infantil o iletrado. En ese marco, la variante
implica una degradacion en el valor concedido al texto. La tendencia
se acentia en la versién final, pues Quevedo hace imprimir en este
caso «conseja», concluyendo el desplazamiento en esta escala ternaria.
Frente a la fabula, que cuenta con la autoridad de Esopo y el valor de
su caracter didactico, la conseja solo presenta connotaciones y semas
negativos, ya que, aunque Covarrubias la pone en relacién con «conse-
jo», posiblemente aprovechando el juego de palabras y de registros con
que Aleman sostiene su Guzmdn de Alfarache, Autoridades deja claro el
uso poco apreciativo: «Cuento, patrafia o fabula que se inventa y dice,
algunas veces para sacar de ella una moralidad, y las mas para diversién
y pasatiempo». Y esta es, segin la hipotesis propuesta en el apartado
anterior, la lectura a que Quevedo reduce el poema antes de darlo a las
prensas e incorporarlo de manera definitiva al corpus ordenado de su
produccién en verso.
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Historia, letra y conseja dibujan una linea de degradacién, la que
desemboca en los registros de la satira, de la burla y del Zwmilis seilus,
en paralelo a como la figura de Orfeo desciende en la escala de valores
desde la cumbre del poeta hijo de Apolo al hondon del marido vulgar.
El proceso corresponde a la estrategia quevedesca de seleccion en la
materia de la fabula, para quedarse con los elementos mas bajos, los
mas propicios a un tratamiento jocoso incluso en su sentido de pérdida
y emplazamiento infernal. Situado ya el asunto en el nivel de lo marital,
Euridice es omitida y sustituida por un espacio vacio, en el que no hay
cabida ni para el nombre propio, Quevedo completa asi la labor de bo-
rramiento de la materia amorosa, la misma que podia sublimar a Orfeo
a partir de su conexion con la musica, y deja campo abierto para el des-
pliegue de una misoginia que no por topica deja de resultar significante,
aunque no es ahora el momento de detenerse a insistir mas en ella.

Mas pertinente resulta la consideracién del modo en que el infierno,
el Hades clasico, pierde toda su potencia simbolica para convertirse en
una cosmografia poética de uso un tanto pedestre, aunque tremenda-
mente productivo. Ya no se trata del inferus, el lugar prohibido del que
no se retorna, salvo cuando el héroe lo convierte en un paso iniciatico,
en una prefiguracion de su triunfo definitivo, camino de la diviniza-
cién, la fundacion de un imperio o la gloria. En su lugar, el infierno al
que desciende el marido y del que se libra con la muerte de su mujer
opera como una vulgar metafora del casamiento, explotando el sentido
mas negativo y bajo del vinculo conyugal, el que ata o unce al marido
a un yugo insoportable. Es el campo de la misoginia y su relacién con
la satira. Como ésta en el esquema arquitecténico de los géneros, el
infierno ocupa el lugar mas bajo, el espacio inferior que la cosmologia
clasica, tanto grecolatina como judeocristiana, situaba bajo el mundo
medio habitado por los hombres y el nivel celestial superior, morada de
los dioses, en un esquema tripartito extendido a practicamente toda la
ordenacion de la realidad, la poética incluida.

Como el romance en la métrica, como el infierno en el cosmos, como
la satira en los géneros, el poema de Quevedo se sitda en el registro
mas bajo, en el humilis stilus, que contrasta con otras realizaciones de
la fabula, el gongorino y sublime de Jauregui y el llano y medio de
Montalban-Lope. De este modo completa la jerarquia establecida desde
la 7ota Virgilii en un conjunto de textos unidos por el argumento, muy
posiblemente por la fecha y con cierta probabilidad por un designio de
disputa literaria. Frente a otros ejemplos del tratamiento burlesco de
una materia que llegaba prestigiada por una cierta dignidad, en el caso
del romance sobre Orfeo la opcion estilistica es clara y sin elementos de
contaminacion. Se aprecia bien, si lo comparamos, por ejemplo, con el
caso del Poema heroico de las locuras y necedades de Orlando, que ya deno-
ta desde el titulo la mezcla de lo elevado o heroico y de lo propio de la
burla, derivando la locura en necedad y despojandola de la ambigiie-
dad original de la firia o mania en el romanzo ariostesco. La orientacion
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de la parodia idiomatica mediante la mezcla de estilos para conseguir
en el poema los efectos de comicidad y grotesco ha sido ampliamente
senialada por la critica, y Sabor de Cortazar (1966-1967) ha precisado
su vinculacion a cuatro rasgos con apreciable vigencia en los afos de
composicion del texto, entre 1626 y 1628; estos rasgos, que iluminan
las opciones del texto dedicado a Orfeo, son el desplazamiento al octo-
silabo, la postergacion de las reglas, la ruptura del decoro estilistico y
el empleo de la parodia.

En ese contexto puede entenderse mejor la opcion de Quevedo por
el descenso a las burlas, acompanando al infierno a un Orfeo menos
apenado por la pérdida de la esposa que por el matrimonio mismo, en
grotesca degradacion del mito. El recurso se muestra como una mani-
festacion de un sentido particular del aprum o decoro, en que no halla
su lugar la materia mitologica si no es como objeto de la irrisién o su
aplicacion a una leccién satirica. Pensando directamente en ellos o no,
Quevedo ofrece con su texto y sus continuas revisiones una alternativa
a los poemas dedicados a Orfeo, pero también a sus propuestas estilis-
ticas, desplazando el tratamiento del mito a un espacio que, ademas de
como confrontacién, actiia como complemento, como cierre de la escala
genérica y la rueda de los estilos, por mas que el posible alcance que
pudiera haber tenido en su momento se fuera difuminando hasta la
convencional formulacién del Parnaso espariol, acomodando el poema,
por el mismo procedimiento esencial de la ordenada jerarquia de los
estilos, a la imagen que el poeta queria ofrecer de si a las puertas de la
posteridad, cuando, como Orfeo y, en el otro extremo, el enamorado del
soneto, buscaba vencer las aguas del Leteo.

BiBL1OGRAFIA

Alvarez Barrientos, Joaquin, «Dafne y Apolo en un comentario de Garcilaso y
Quevedo», Revista de Literatura, 92, 1984, pp. 57-72.

Arellano, Ignacio, Comentarios a la poesia satirico-burlesca de Quevedo, Madrid,
Arco Libros, 1998.

Arellano, Ignacio, «El matrimonio en la poesia satirica y burlesca de Quevedo»,
en £/ matrimonio en Europa y el mundo hispanico: siglos xvi y xvir, ed. Jesas
Maria Usunariz Garayoa e Ignacio Arellano, Madrid, Visor, 2005.

Barnard, Mary, The Myth of Apollo and Daphne from Ovid to Quevedo: Love, Agon
and the Grotesque, Durham, Duke University, 1987.

Begue, Alan y Jesas Ponce Cardenas (ed.), monografico de Lectura y signo, 5,
1, 2010.

Buchanan, Milton A, «A neglected version of Quevedo’s “romance” on
Orpheus», Modern Language Notes, xx, 4, 1905, pp. 116-118.

Cabafias, Pablo, £/ mito de Orfeo en la literatura espariola, Madrid, csic, 1947.

Cacho Casal, Rodrigo, «Entre alabanza y parodia: bizcas, tuertas y ciegas en la
poesia amorosa de Quevedo», La Perinola, 9, 2005, pp. 19-32.

Cano Turrion, Elena, (ed.), <dungue entiendo poco griego...». Fabulas mitologicas
burlescas en el Siglo de Oro, Cordoba, Berenice, 2007.

La Perinola, 19, 2015 (85-107)



106 PEDRO RUIZ PEREZ / ELENA CANO TURRION

Cossio, José Maria de, Fabulas mitologicas en Esparia (1952), Madrid, Istmo,
1998.

Crosby, James O., The Friendship and Enmity Between Quevedo and Juan de
Jauregui», Modern Language Notes, 76, 1, 1961, pp. 35-39.

Fasquel, Samuel, Quevedo et la poétique du burlesque au xvir siécle, Madrid, Casa
de Velazquez, 2011.

Fernandez Mosquera, Santiago, La poesia amorosa de Quevedo: disposicion y estilo
desde «Canta sola a Lisi», Madrid, Gredos, 1999.

Gamechogoicoechea Llopis, Ane, £/ mito de Orfeo en la literatura barroca espario-
la, Valladolid, Universidad de Valladolid, 2011.

Gil Fernandez, Juan, «Orfeo y Euridice (Versiones antiguas y modernas de una
vieja leyenda)», Cuadernos de Filologia Cldsica, 6, 1974, pp. 135-194.

Guillou-Varga, Suzanne, Mythes, mythographies et poésie lyrique au Siécle d’Or es-
pagnol, Paris, Didier, 1986.

Gutiérrez, Carlos M., La espada, e/ rayo y la pluma: Quevedo y los campos literario
1y de poder, West Lafayette, Purdue University, 2005.

Jauralde, Pablo, Francisco de Quevedo (1580-1645), Madrid, Castalia, 1998.

Jauralde, Pablo, (dir.), Cazdlogo de manuscritos de la Biblioteca Nacional con poesia
en castellano de los siglos xv1 y xvir, Madrid, Arco Libros, 1998b.

Jordan de Urries, José, Bibliografia y estudio critico de Juan de Jaureguz, Madrid,
1899.

Kluge, Sonia, Diglossia. The Early Modern reinvention of Mythological Discourse,
Kassel, Reichenberger, 2014.

Martinengo, Alessandro, «La degradacion del mito de Dafne en un soneto bur-
lesco de Quevedo», en Rostros y mdscaras: personajes y temas de Quevedo, ed.
Ignacio Arellano y Jean Canavaggio, Pamplona, Eunsa, 1999, pp. 107-119.

Morros, Bienvenido, «La mitologia en el Barroco: teoria y practica a propésito
de Actedn en dos sonetos de Quevedo», La Perinola, 11, 2007, pp. 185-226.

Mas, Amédée, La caricature de la femme, du mariage et de l'amour dans loeuvre de
Quevedo, Paris, Ediciones Hispano-Americanas, 1957.

Millé y Jiménez, Juan, «Jauregui y Lope», Boletin de la Biblioteca Menéndez
Pelayo, vi1, 1926, pp. 126-136.

Pérez Gémez, Antonio, «A proposito de un romance de Quevedo: Orfeo en los
infiernos», Bibliografia Hispanica, 1x, 1951, pp. 89-90.

Pitollet, C., <A propos d’un romance de Quevedo», Bulletin Hispanigue, v, 1904,
pp- 332-346.

Quevedo, Francisco de, Obra poética, ed. José Manuel Blecua, Madrid, Castalia,
1969-1971.

Riandiere La Roche, Josette, «Images contrastées de la femme chez Quevedo»,
en Images de la femme en Espagne aux xvr' et xvir siécles, ed. Augustin
Redondo, Paris, Presses de la Sorbonne Nouvelles, 1994, pp. 167-182.

Rico Garcla, José Manuel, La «perfecta idea de la altisima poesia». Las ideas estéti-
cas de Juan de Jauregui, Diputacion de Sevilla, 2001.

Romojaro, Rosa, Funciones del mito cldsico en el siglo de oro: Garcilaso, Gongora,
Lope de Vega, Quevedo, Barcelona, Anthropos, 1998.

Ruiz Pérez, Pedro, «Imagenes simbolicas de la escritura en Quevedo», Laurel,
7-8, 2003, pp. 5-44.

Sabor de Cortazar, Celina, «Lo comico y lo grotesco en el Poema de Orlando de
Quevedo», Filologia, x11, 1966-1967, pp. 95-135.

Torres Nebrera, Gregorio, «Analisis comparativo de un texto de Garcilaso y de
Quevedo», en Manuel Ariza Viguera, Joaquin Garrido Medina y Gregorio

La Perinola, 19, 2015 (85-107)



«QUEVEDO Y EL DESCENSO DE ORFEO...» 107

Torres Nebrera, Comentario lingiiistico y literario de textos, Madrid, Alhambra,
1981, pp. 189-210.

Walters, David Gareth, «Formulaciones del mito en la poesia amorosa de
Quevedo», La Perinola, 9, 2005, pp. 227-240.

La Perinola, 19, 2015 (85-107)



