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CAPITULO III

EL ÁMBITO VITAL DEL POETA.

Las imágenes que podemos considerar inspiradas en el

entorno vital del poeta son aquéllas que en el capítulo II

de la parte primera aparecían bajo el epígrafe de sociedad.

Son imáfenas creadas a partir de termino? tomados prestados

de un léxico perteneciente al campo de las instituciones: la

religión en sentido oficial, la familia y las costumbres, la

nación, las leyes, la milicia, la propiedad....

De todos ellos merece especial comentario el ámbito

militar del cual cabria esperar que ejerciera una influencia

importante en la poesia de Aldana. Las "razones son

evidentes: en primer lugar, la familia de los Aladana estaba

ligada al servicio de los Alvarez de Toledo***. A ello hay

que añadir la ilustre y clarísima ascendencia del poeta.

Aldana "era vastago de guerreros y de eclesiásticos

cruzados ... En su familia más inmediata, su abuelo materno,

el coronel Gonzalo de Aldana, habla ido a Italia con el Gran

Capitán y habla participado en la batalla de

Pavía. . .Bernardo de Aldana, tío de Francisco, era oficial de

muy alta graduación, que tuvo una carrera heroica y

brillante. . .Otro tio, J'ian, era un fraile guerrero que

acompañó a Bernardo de Hungría y que escribió la historia de



aquella atrevida expedición;...su padre, Antonio, después de

capitanear, tanto la infantería cono la caballería en los

campos de batalla italianos, recibió 1& alcaldia de varias

fortalezas importantes, no sólo en el Reino de Ñapóles, sino

en la Tcscana también, bajo Cosimo de Medici, el primer Gran

Duque.."***.

Francisco de A]Jana no sólo se cria en un fervoroso

entorno militar sino que él mismo desarrollará una amplia e

intensa vida como soldado. Inició su carrera militar muy

joven -con dieciseis años- y ya a los veinte tuvo las

primeras experiencias en el campo de batalla. "Debió mostrar

gran valentía, porque antes de 1560, es decir, cuando

contaba sólo unos veintitrés años era ya capitán, lo cual

equivalía en aquel tiempo a coronel en el escalafón

actual"»1'.

Sin embargo, las verdaderas experiencias de la guerra

las obtendría durante los casi diez años (1567-1576) que

pasó luchando en los Paises Bajos al lado de su superior y

amigo, el Duque de Alba. En esa época fu herido de gravedad

y participó en el asedio de ciudades tan importantes como

Harlem y Alkamaar.

Es indudable que ana actividad tan larga e intensa

debió dejar una impronta indeleble en su ánimo e incluso que

posiblemente influyera de forma considerable en au obra

poética. No obstante, esa huella en su obra no paree» tener

un eco especial pero tampoco es tan insignificante como el
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capítulo dedicado « la clasificación de la imagen por el

termino d« comparación demuestra. ¿Conto influyó, puss, y

dónde se ve esa influencia en la obra del poeta?. La

presencia del lenguaje bélico, tema qu* aqui es el que nos

interesa, en la obra de Aldana se aprecia e.i una serie breva

de poemas que tratan del tema de la guerra directamente como

es el poema XLV, o que se refieren a personalidades

históricas. En dichos poemas, puede comprobarse la opinión

que la guerra mereció al poeta, una opinión contradictoria y

ambivalente qu« acaba al final de su obra por decantarse

hacia la total negación de la actividad bélica (P.LXV)

Pero si los pocos poemas que dedica Al dan a a la

cuestión militar no son demasiado reveladores de su

influencia, la relación tipológica a la que hemos sometido

las imágenes de Aldaña nos ha proporcionado un dato

interesante y es que de ellas, la mayoría de las imágnes que

se presentan bajo la forma de alegoría o personificación

expresan una acción de la cual es depositaría un verbo

tomado del vocabulario de la milica. A parte del verbo

hrrir que aparece con gran frecuencia junto a conceptos como

el del amor, la muerte, el destino, etc, aparecen también

con profusión estos otros:

defenderse (627), disparar, asaltar (8205, ge.pear

(40), combatir (1783), perseguir (680), resistir (1463),

(1495, desfilar (394), rompe,* (5*8), huir (589), detener
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(31), vencer (261), atar (1561), correr (729), acometer

(1289)

A esto hay que añadir que en dos ocasiones, en «1 poema

XXXV y en el poema L, el poeta construye dos magníficos

similes a través de los cuales nos muestra de forma

atractiva y sugeren 9 el tuncicnamienmto de la imaginación

humana.

Asi pues, el factor presencia de la milicia en la

poesia de Aldaña es más importamte de lo que a simple vista

pueda parecer. Hay que tener en cuenta además un hecho

interasante y es que las alegorias y personificaciones en

las que se muestra este léxico castrense atraviesa toda la

poesia del poeta con lo que la presencia del fenómeno

militar en lugar de quedar localizada simplemente en los

poemaf que tratan esta cuestión o alguno de sus aspectos,

sino qu* toia la poesia se ve afectada por él.

Nada más comenzar a leer los poemas de Aldana,

tropezamos ccn un grupo de imágens localizadas en les ruernas

IV "Epístola a una dama" y VI, "Pues tan piâ .jsa luz de

estrella amiga" en los que el tema del at,or y la relación

que se da entre los amantes vienen expresados por medio ie

locuciones tomadas del ámbito de la guerra. La mera lectura

de los poemas y de las imágenes nos remiten en seguida al

movimiento literario surgido en los *iglos XII y XIII a

causa de la necesidad de dar un estilo al sentimiento y la

pasión amorosa y cuya casuística fue tomada prestada y
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formulada por la caballería. El sofisticado ideal propugnado

por ese sector de la sociedad medieval para ennoblecer y

humanizar el amor y que triunfó estruendosamente un la

literatura recibiendo el nombre de amor cortos, alcanzó y

-•e impuso a la actividad de la guerra, siendo asi la primera

vez que un ars anandi ¿parece r^r imitación a un ars

bellandi. De este modo, el ya arts de guerrear se convirtió

en fuente de inspiración a través de la cual describir el

concepto del amor y las relaciones entre los amantes de una

forma conscientemente paralela'1*.

Mientras andáis allá metido
en conocer la dama, o linda o fea
bu~ ando introducción por diestro modo,

yo reconozco el sitio y la trinchea
de este profano a Dios, vil enemigo,
sin que la muerte al ojo estorbo sea
(P.XXXVIII, W. 31-36)

En la poesia de Aldaña el lugar común' del acoso,

persecución y vencimiento de la dama por part« del

caballero, apenas existe. En un poema como el que lleva por

título "Medoro y Angélica", el aro^o ha sido sustituido por

el ruego y la persuasión. El poeta amante pretende

conquistar y derrotar a su dama mediante una ilustración

directa, un ejemplo poético en el que se muestra la

felicidad que los amantes obtienen en la entrega amorosa:

La paz temaste, i oh vnnturoro amarte!,
con dulce guerra en brazos de tu amjga,
y aquella paz, rail veces, que es bastante,
nunca me fuera en paz de mi fatiga.
1Triste!, no porque p-az mi lengua cante
paz quieres inmortal, fiera enemiga,
mas antes, contra amor de celo armada.
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huye* 1« pax, que tanto al ciólo agrada(...)
íw. 72-80)

El poema desarrolla un doble nivel textual: por un

lado, tenemos a los protagonistas de la escena, Medoro y

Angélica que gozan del amor sensual y se benefician de sus

bienes. Por otro, aparece el narrador-poeta que intenta

persuadir con la mostración de aquellos amantes que se

complacen mutuamente a su amada fria y esquiva para la que

únicamente existe el amor espiritual, alineándose así en la

más pura linea de la filosofia courtois.

En el poema IV, el poeta se nos presenta como vasallo

ejemplar rendido enteramente a su señora a la cual rinde

homenaje incondicional según establecía las recias de la

sociedad feudal. El poema VI, sin embargo, introduce una

novedad respecto a la relación entre uama y caballero, amada

y amante: la casuística cortés del amor-guerra"se establece

no entre el amante y la amada desdeñosa o indiferente, sino

entre el amcr correspondido de éstos y «1 destino adverso y

enemigo.

Junt > a la influencia del ars bellandi en esos poemas

cabe mencionar otro hecho relacionado con la casuistica

cortés en relación ccn el amor pero extendido al ámbito de

la justicia y del derecho. Resulta que los términos que

aparecen en Ims jjnágenes pertinentes como elementos

comparativos de lo que se está tratando en ellas, aunque

tengan su existencia en la vrda real como es evidente.
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resultan pertenecer también a Im tradición literaria de la

lírica corté*. El lenguaje jurídico que aparece en esos

poemas deriva de aquella ley de la caballería que consiguió

imponerse en todas aquellas facetas de la vida en las que el

estilo y las formas eran cosas esenciales, entre ellas la

moral y el derecho además de la guerra y el amor como hemos

visto.

En los poemas IV y VI, y sobre todo en el primero, el

amor es presentado como una ley, un mandamiento judicial que

la amada investida de simo poder como el señor feudal («1

cual asumía también la función de juez), obliga a cumplir

sin remisión al poeta amante:

Pues digo que asi quiero y que quisiera
poderme anticipar con la obediencia
al mandamiento, aunque más duro fuera,

y pues desnudo estoy de la potencia
para negar, conviértase mi vida
en alta ejecución de la sentencia,

«nie aquella voluntad, ya reducida
en otra, espero yo que el tiempo vea
negociarme piedad nueva y crecida.
(P. IV, w. 25-27)

En el mismo lugar el poeta pide que la amada se apiada

de él (v.36), de la pena que sufre y que habrá de soportar

de por vida ya que bajo ningún concepto consentirá romper la

fe (v.%2) mandamiento o juramento hecho a la dama-juez.

La influencia del lenguaje militar se aprecia en otros

lugares de la poesia de Al dan a y esta vez con mayor

originalidad. Tanto en el poema XXXV, "Respuesta a Cosme de

»
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Al daña, su hermano, desde F landos" (w. 5-52), cono en el

poema L, "Carta a un amigo, al cual 1* llana Qalanio, y él

Bise» sa nombra Aldino, nombras pastoril*«" (w. 150-246),

el poeta toma como similes, a través de los cuales mostrar

cómo le sucede el recuerdo del hermano y del amigo, la

descripción de un asalto a un convento o casa-cuartel y de

un nocturno, tumultúa in «cere i tu.

En el tema del amor estaba claro que la fuente que

inspiraba al poeta era la tradición literaria. Sin embargo,

los dos similes mencionados pueden haber sido sugeridos por

la vasta experiencia militar de aquél.

En 1? breve introducción a la parte I en la que se

trataba del método de clasificación de las imágenes por el

término de comparación seleccionado se advertia de los

peligros que podian surgir a la hora de interpretar los

resultados obtenidos tendiendo a justificarlos desde do*

únicos puntos de vista, ornamental y psico-biográfico.

Respecto a este segundo criterio so mencionaba el hecho de

la frecuente inclinación a la hora de interpr*tar ciertas

imágnes en las que se pretendía detectar un sintonía d* los
»

intereses y gustos del autor, de sus temores y aspiraciones,
m

de sus simpatías y antipatías.

A propósito de la inclinación interpretativan psico-

biográfica nos parece oportuno recordar de nuevo las

palabras de St. Ulimanr. acerca del gran cuidado que hay que

tener a la hora de extraer conclusiones:
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"El trasfondo intimo d« lao imágenes da un autor
nada tiene que ver con sus cualidades intrinsecas, su
adecuación o su papel en la estructura de las obras de
este escritor, y el critico se ocupa prijrordialmente de
estos últim» aspectos de las imágenes y no de su
interpretación psicológica"1»*.

Recordamos aquí esa consideración a raiz del hincapié

que en el caso de nuestro poeta ha realizado la critica

sobre la decisiva influencia que su ofico de soldado tuvo en

su obra y consecuentemente del carácter autobiográfico que

adquiere ésta. Esta opinión tiene en su origen dos

consideraciones complementarias: la primera está relacionada

con la coincidencia que parece darse entre la vida y la obra

del poeta (esto siempre según la critica actual ya que el

poeta no tuvo ocasión de ord«nar su obra y la labor de su

hermano Cosme a este respecto agravó aún más la situación).

La segunda gira en torno a la cuestión temática, al hecho

muy notado de que si bien en la primera etapa-de la poesia

de Aldana hay un núcie3 temático importante alrededor del

sentimiento amoroso, ¿ste desaparece por ccTpieto en la

segunda y última etapa d* su obra, marcada por su partida de

Florencia y su es-ancia en Flandcs, y sobr« todo por las

amargas experiencias de la guerra, consecuencia de estas

desastrosas vivencias 3on las manifestaciones negativas de

las que se hacen eco algunes de sus poemas como el XXXI,

"Octavas sobre el bien de la vida retirada" w. 249-256» «1

poema XLV, "Otro aqui no se ve que, frente a f rent«,1* y el

poema LXV, w. 13-21.
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Pero ¿qué ocurre con las manifestaciones a favor no

sólo de la actividad bélica sino incluso del aniquilamiento

total del enemigo, manifestaciones que nos hablan de un

Aldaña cruel y despiadado en franca contradicción con aquél

de los poemas no sólo amorosos sino incluso metafisleos?.

¿Cómo explicar que una misma experiencia dé lugar a dos

opiniones totalmente opuestas?.

No es este el lugar ni el momento de desentrañar la

compleja personalidad que parece tener el poeta, ana

complejidad por otra lado nada inusual en un hombre que

tiene la virtud de sentir y de reflexionar scbre todos los

hechos y sentimientos que experimenta.

De todos modos lo que nos interesa en este momento es

remarcar la dificultad que surge a la hora de identificar la

fuente de inspiración de uns determinada imagen o grupo de

éstas en el intrincado bosque de influencias a las que de

forma consciente e inconsciente está sometido cualquier

autor.

En este breve capítulo en el que hemos tratado muy

someramente de averiguar el influjo que el oficio del poeta

pudo ejercer en el mumento de crear ciertas imágenes hemos

obtenido como resultado la identificación de una fuente

literaria clara tal cono es la del amor cortés que

proporciona no ya un sustancioso léxico guerrero y jurídico

sino un sinfín de situaciones para expresar el tema del

«mor. La identidad inspiradora, aunque ésta sólo probable.
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a* caràcter vital tien« lugar cuando oí poeta trata de un

tema cualquiera, distinto al del amor como puede ser la

descripción de una facultad de orden intelectual como es la

de la imaginar y recordar algo o a alguien.

A pesar de lo comentado acerca de la influencie del

entorno vital y social del poeta es difícil desprenderse de

la opinión de la influencia de éste en su obra, sobre todo

si se está familiarizado ( e inevitablenmcnte condicionado)

con los diferentes avatares afortunados o no de su vida.

Sea como fuere, no puede negarse el atractivo y originalidad

que unos similes cerno los que encontramos en los poemas XXXV

y L otorgan a la imaginación del po*»ca a la qu« podríamos

calificar por ello «-.e fantástica y sugestiva.
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ISTUDIO FORAL Dl LA IKAO« m LA POESIA DI ALDANA

¿En què consist« *1 anàlisi» del aspect : form«! d« 1«

imagen?, Se§;ún U critica», «1 anàlisi» formal d» la imagen

supon* dos pasos: *n *1 primero » se lleva a cabo «1

establecimiento de 1« distinción entie laa diferentes

figuras. Se trata de llevar a cabo una relación tipológica

para establecer el valor poético y literario de cada una de

ella». En el segundo, se réalisa el estudio de las figuras

particulares. Las imágenes individuales cabe describirlas en

términos puramente gramaticales. especificando si la

comparación viene expresada por una conjunción, un verbo o

algún otro elemento, si la metáfora está localizada en un

adjetivo, un nombre, un verbo, una cláusula subordinada,

etc. Nosotros nos 1 unitamos al análisis de las tres

categorías gramaticales señaladas; adjetivo, verbo y

sustantivo. En este segundo momento del análisis también

hay que estudiar las imágenes desde el punto de vista de su

establecimiento, es decir, examinar las implicaciones

sintácticas y semánticas que se han puesto en relación para

construir las imágenes.

El interés d* un estudio gramatical de este tipo es el

de determinar y exponer el grado de originalidad de la

imagen precisamente en el momento en el que ha sido

compuesto el texto.
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CAPITULO X

TIPOLOGIA DE LA IMAGEN.

El «studio estilístico de la imagen *n su aspecto

formal nos obliga a distinguir entre los diferentes tipos de

figuras o manifestaciones que se agrupan bajo el nombre de

imagen. La distinción de esas figuras arroja, ya en un

pruner momento, un extracto en el cual se constata la

desigualdad en la distribución. Una distinción tipológica es

interesante porque ofrece de primera hora un base de datos a

partir de la cual pueden derivarse, a través de la

aplicación del análisis gramatical y de la explicación del

modo de proceder en el astablecuniento de la imagen, otros

catálogos .

El criterio que hemos seguido para identificar las

imágenes es su propia definición, cuyo termino nos remite,

en primer lugar, a la visión sensible c represen* »c ion

mental de algo con frecuencia irreal; y. en segundo lugar, a

la expresión lingüistica de una analogia d« contenidos.

También hay que tener en cuanta, a la hora de realizar la

identificación, que se establecen imágenes entre el plaro

del contenido y el de la expresión de un texto, fenómeno

éste conocido con el nombre de Isotopías simbólicas.

L«. relación tipológica* que ofrecemos en el Apéndice de

listados recoge sólo imágenes o figuras que son tropos,

3S6
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aunque aparece un« figura que *n principio no esté

catalogada como tal y qu« hemos denominado metáforas

intrínsecas, cuyo comentario aplazan.os por «1 momento.

Aunque á« las imágenes sensoriales se viene ocupando

tradicionalntente la psicologia, y de las literarias la

lingüistica, no obstante, hay que atender a las dos a un

tiempo porque imagen psicológica e imagen poética están

presentes en el lenguaje, especialmente en el poético, y

contribuyen por igual a la creación d« lo que se ha dado en

llamar literatura imaginativa. Es por esto que preferimos

confundir en un mismo término lo que algunos autores

distinguen como imagen del signignificant« y del significado

o imagen psicològica y literaria".

A la hora d« establecer la identificación de las

diferentes figuras hay que tener en cuanta la naturaleza

lingüística de la imagen: dicha naturaleza es la que ñus va

a permitir diferenciar la tip«.*.gia qi •> ésta encierra y

realizar una clasificación que nca ayudará a conocer qué

tipo de imagen prefiere Aldana.

Los direrentes y diversos estudios que existen sobre la

imagen han demostrado que la naturaleza de ésta es

lingüistica. Su estudio, enmarcado dentro de los métodos de

la lingüistica estructural han demostrado que la imagen

poética, fenómeno lingüístico que en principio parece ser

una desviación de la norma, se rige por las mismas leyes que

los hechos lingüísticos normales*».
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Lingüí»tic«m»nt» hablando, eon ifi imagen literaria

estamos anta una neutral ilación o «mcretísimo. una fusión

denotativa y connotativa, y una motivación.

¿Qué ocurre en la estructura lingüistica cuándo un

poeta crea una imagen literaria metafórica?. Desde oí punto

de vista lingüístico, y eaiplendo la terminología de

Ullmann*. «1 ponta establece un acercamiento entr« dos

términos tenor y vehículo que configuran la imagen*. Funda

un acercamiento semertico entre los dos términos, pero

¿Cómo? ,

Tomando prestada ] a terminología de la semántica

estructural tenemos que "la imagen se «stablece por una

comparación o analogía; o identificación de continidos de

signos no-identif loables"**1, L« analogía tiene lugar m«diant«

una desviación semántica enere dos Lexemas de los cuales uno

de ellos es un Selector. Este Selector transfiere una serie

de rasgos (Clasémico o Lexemico» al termino qu« no lo es. La

analogía de dos tentunos puede venir dada por la

identificación de dos contenidos, invariantes en los usos de

la lengua (in-identificables), por «I solo hecho de

presentarse como ocupando una misma posición en la cadena;

se trata de una imagen producida por una superposición «TU«

las hace comparables. En este modo •'e realizarse la

comparación, uno de los términos identificados («1

Superpuesto) solo puede estar connotivamente expresado (es

decir, debe ser evocado por el lector). Según la naturaleza
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d« lo« ranos tr«n»f»rido§ 1« imagen será Lemémioa o

Claaémiea. Con mich« frecuencia, dicha« imágenes,

establecidas »egún este modo, aparecerán en 1«« llamada«

metáforas (y metonimia«) adjetiva« y verbale«, puesto que

estas categorías de palabra« funcionan en la gran mayoría de

los casos como «electores; también pueden venir dada«, por

conatrucciAn sintáctica (yuxtaposición, aposición,

atribución.. ) que, al entrañar desviación, implican

identificación de dos o más términos. La con;aración se

establece entre términos denotativamente expresados, y por

tanto, necesariamente sucesivos, por esto mism> la imagen

sólo puede ser lexémxca; las imágenes asi establecidas s«

darán con más frecuencia en las llamadas metáforas í pero

también metonimias) nominales.

Acerca del término imagen hay que hacer una precisión

qu« tiene que v«r con su utilización para designar una

variedad de la metáfora, la denominada como metáfora

impura", Es un error reservar el término imagen para señalar

solamente lo que algunos criticos han considerado como

metáfora impura. La imagen tiene un campo de aplicación mas

amplio, como podrá verse. Muchas de las funciones derivan

principal y fundamentalmente de la imagen er. el sentido

definido y son comunes a otras figuras (metonimia

hipálage...) por conllevar éstas frecuentemente una imagen.

La imagen, pues, no parece mantener dependencias

necesarias ni con la metáfora ni con la metonimia, ni
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siquiera eon 1* deviación int»rpr«t*bl». L* imagen »olo *»

solidaria eon la desviación cuyo término «quivalant« «ni*

lingüistica ettractor«l *• «l d* infracción semántica. L*

imagen existe al margan d* ai la desviación que la origina,

*• interpretable o no. Efectivamente, la imagen se documenta

tanto en textos metonimicos como metafóricos.

Una vet definida la imagen y su naturaleza lingüistica

podemos establecer sus diferentes tipoa que pueden

clasificarse, también, según su naturaleza.

Tradicionalmente, los criteriof de clasificación de la

imagen se han basado en la división que establecía la

antigua Retórica en figuras por semejanza y figuras por

contigüidad. La clasificación d« las figuras bajo uno u

otro parámetro, aunque bastante arbitraria, y poco o nada

argumentada, coincide con las clasificaciones más actuales y

ello debido a que los criterios de clasificación que siguen

los teóricos de las imágenes literarias vienen a acabar, o

comenzar, con la división de la Antigua Retórica.

Siguiendo de carca las opiniones definitivas tal menos

hasta el momento no han sido rebatidas) formuladas por la

teoria poética en el análisis de la imagen y de su

naturaleza, tenemos que 1», imagen puede clasificarse bajo un

epigrafe u otro según el criterio siguiente:

a) Si la imagen no comporta creación de nuevas

asociaciones entre expresión y contenido de signo, la imagen
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•• por contigüidad. B« J o «li« se agxxipan 1« metonimia, la

sinécdoqu* y, como se explicará me» ad«1ATt«, l« hipálage.

b)Si la imagen comporta u. .ambio de significado, es

decir, la creación de una asociación inédita entra expresión

y contenido de signo, la imagen es por semejanza.

La validez de la ordenación ha de delimitarse al ámbito

de las desviaciones y de su resolución: en a) la desviación

se resuelve por combinación, en b) por semejanza.

Las teorías de la imagen consideran que cuando los

términos de la Superposición t Base, Contenido Superpuesto y

Selector) pueden combinarse en una (o más) expresión (es)

acorde (es) con el (los) uso (s) de la lengua. En la

reducción por combinación, por tanto, se pasa de una

expresión semánticamente desviada a una o varias usuales sin

que haya lugar a cambio alguno de significado, es decir, sin

que se destruya signo alguno de la lengua, es la simple

formulación (o evocación en el lector) del contenido

superpuesto lo que permite la reducción a una expresión

usual.

Los dos términos que se encuentran en la superposición

clásemica y lexémica de este tipo de reducción son

ecuacionales: ninguno de los dos términos de la imagen (Base

y Selector) sufre cambio de significado y, por tanto, se

conservan como contenidos denotativos, o mejor, en ellas el

-5** "*: ::\ -̂
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término sup«rpu««to •• conserva latastro «n expresión

reducida como contenido usual.

A propósito de «it» tipo d« reducción por combinación

hay qu« hacer una advertencia y et que existe siempre una

'identificación' de identificación«« (es decir, una

identificación sinónima, de contenidos, que en los usos de

la lengua, constituyen invariantes léxicas) o lo que e« lo

mismo, potencialment« estos textos implican una especie de

comparación. Esta comparación podemos verla claramente

realizada en algunos textos de nuestro poeta:

prudentes canas i 49?)

duro pecho de diamante (56)

no es corazón humano tan de ni«v* f S5)

plumas de los vientos (104?)

un pecho de mármol fuerte íl?5)

En todas las imágenes se compara o identifican dos

realidades. En el texto (49?) se compara la prudencia con 1«

vejez; en (56) y (175) la actitud desdeñosa e indiferente de

la amada con la dureza e impenetrabilidad del diamante y del

marmol; otro tanto ocurre con el texto (55) en el que la

ausencia de sentimientos de la amada hacia el amado, su

distancia/mentó es comparado con la frialdad de la nieve. El

caso del texto (104?), mucho mes original, también presenta

una comparación entre la cualidad ligera del plumaje de las

aves y el movimiento suavt del elemento atmosférico.

'̂*̂ /**«n*̂ <̂*%*/̂ Äfî *̂5»*'̂ 'c*****<**"""-"*̂ **"**' -•"**S·~''' * "* .* **""'• ••·>»n·'...-.rv.:,. &«•;.•.;•• • > • ••«



*fî ¿

I« constatación d* 1« «xittancU de un« comparación

tiene una importancic decisiva « I« hora im revisar

criticamente i« consistencia a« ciertas definición*»

tradicionales (paro qua siguen siendo actuales) de la

metáfora. En efecto, ya desde ahora no es posible sospechar

que la famosa identificación, comparación o semejanza,

atribuida a la metáfora no es, realmente, atributo de ésta

en particular, sino de la imagen.

La Antigua Retórica nunca definió la metonimia

limitándose a dar ejemplos de unas cuantas especies de este

tropo. Entre los estudiosos modernos, ST. Ullman** señal* que

la metonimia surge de la transferencia d* un término basado

en la contigüidad de sentidos, pudiendo ser esta contigüidad

de ir.dole erpacia] , temporal o casuil principalmente; pero

el propio Ullnwum reconoce que hay otras muchas especias de

contigüidad imposibles de resumir. Entre ellas destaca por

su importancia la establecida entre la parte y el todo a que

pertenece (o viceversa), que Retorica y Estil íática han

clasificado aparte bajo el nombre de sinécdoque. Existe una

gran imprecisión fundamental inherente a las definiciones

referenciales de Metonimia y Sinécdoque. La conclusión a la

que se ha llegado al final es la de considerar a la

Sinécdoque como una variedad de la Metonimia (su

comportamiento lingüístico es idéntico), y a la Metonimia

como la figura que, por excelencia, consiste en una

desviación reductible por combinación.

If3



* » * * * . « « *• * > •

, 4*
R« ,

39è

Considerar la Metonimia y Sinécdoque como tropo*

(figur« consistente «n que una palabra es empleada en un

sentido que no es el habitual o normal) tal como hizo 1«

Antigua Retorica y sus «ctuale« compiladoras, es un error

derivado del concepto de expresión reducida. La Antigua

Retorica consideraba 1« expresión reducid« como 1«

traducción del sentido implícito en la desviación; se»ún

ésta irisma opinión. Metonimia y Sinécdoque no son tropos,

dado que los términos de la desviación presentan, en 1«

expresión reducid«, sus usuales significados. En términos

estructurales se ha pnesto o> manifiesto que "En la

Metonimia, tanto el término selector como la base (cuando

aporta la redundancia suplementaria) funcionan a la ve': como

signos denotativos í se conservará la expresión reducida) y

como expresión connotativa del superpuesto"*0.

En el segundo tipo de establecimiento de la imagen por

MetaGenua o Semejanza, la teoría actual considera que

"Puesto que tradicionalmet^ ha sido considerada la M«táfora

como un tropo (ym que implica cambio de significado), y en

la medida en que las clásicas Metonimia y Sinécdoque no lo

son podemos sin introducir grandes confusiones denominar

Metáfora a toda desviación reductible por Metas«mia"»*.

La Metáfora es la figura tropológlca que ha recibido

mayor atención y análisis**. Esto es debido a qu«, sin duda

alguna, es 1« figura más importante de las que caracterizan

al lenguaje poético, y lo señalan, dondequiera que se

**•«*?.'• ~v;t- , ~- -.<..- » « . •• - ,-.r
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* como un hablar b«llo, torprendtnt», Agradable,

ambiguo, difícil d« «nt»nd«r, af»otado o ridiculo según la«

ocasión«», h lo dicho hay qu« hac«r un« *dv«rt«ncia y «s que

•»«furar qu« l« M«tafora •« la figura má« importante no

qui«re decir, en principio, qu* ••« la figura d« qu« se

derivan como modalidades o variedad«« todas las demás.

Algunos autores han llegado a considerar a la metáfora

com» una especie d* Archifigura. Evidentemente ««tos autores

toman el término metáfora en un sentido tan laxo que

equivale al d« desviación interpretable. Pero, el término

metáfora debe utilizarse sólo si puede aplicarse a todos los

casos reducible» por metasemia.

Es en este punto en que «1 aralisis del proceso

lingüístico de la Metáfora nos «s do gran ayuda. De la

exposición del proceso metafórico se extrae una consecuencia

muy importante y es la de que no está permitido decir que la

metáfora s« caracteriza porque se establece entre sus

términos una relación de similaridad. Esta consideración

deriva del hecho de que entre los términos de la Metonimia y

Sinécdoque también existe ura relación de semejanza o de

similaridad como vimos más arriba. La similaridad, pues,

tiene muy poco qu« ver con la semejanza tal como la concebia

•1 pensamiento retórico. La semejanza que la Retorica

suponía subyacente entr« los términos de la metáfora en

•xclusividad s« concebía como una somejanza preexistente al

texto mismo sobre la cual «1 po«ta fundamentaba la Metáfora.
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La «iatilaridad detectada tanto en loa texto« metonimicos

como en lo« texto* metafóricos, no préexiste al texto mismo,

no se necesita que haya ninguna característica común ni en

los contenidos ni en las realidades designadas por los

termines para que estos puedan identificarse: Esta es una

símilaridad creada en y por el texto mismo. Es un tipo de

similaridad o identificación que se establece por el solo

hecho de que sus dos términos se presentan como ocupando un

mismo lugar en la cadena, como miembros de un mismo

paradigma sinonímico.

Esta similaridad creada es lo que se denomina ¡«nagen y

la Imagen es un atributo decisivo de la Desviación, »¡o de la

Metáfora ni de 1« Metonimia en particular.

Una observación más acerca de 1« Metáíar«.

Tradicionalmente se han venido distinguiendo dos tiros de

metáforas: 1) Aquél en que el termino propio está expresado

(denotativamente) en el texto. 2) Aquél en que el término

propio no está expresado, a no ser connotativamente, y que

necesita 1er evocado por t»i lector. Estos dos tipos de

Metáfora se han d-snominadr metáfora in praesentia, que ha

recibido el nombre, de metáfora impura «o imagen), y

metáfora in absentia, a' la que se na denominado metáfora

pura*», y esto porque lit Retórica sMo considera metáfora

propiamente dicha « esta negunda.

Según el enfoque lingüistico-semántico-estructoral de

análisis de la metáfora (y de la imagen en general) no puede

-"•. ' r: \": "-->••' - - - c --• • v • ••.•• — ;•• • • - • . - . • • • •es "'*&£*&)&,£*:*»&::>.* <^. . -..«_ . c.,,̂  - . _ „.:.-
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haber do« tipo» a* metàfora ti no hay dif«r«nci* forro«! y

•f«ctiv«n«nt« no hay tal difer«nci* puesto 91« es de

Metáfora» por r«f*r*nt*s al modo de reducirse los textos

desviados. La critica, efectivamente ha demostrado que no

hay tal diferencia puesto que los dos tipos son igualmente

reducible» por Metaseoti«. La conclusión, pues, a la que •<«

ha llegado es que e« absurdo hablar de metáfora in ab&«..Lia

y de metáfora in praesentla. Los dos tipos d« Metáfora I y

II no son talos sino dos formas tipleas d« acoplamiento de

términos de la Imagen y de términos de la Metáfora y, como

en última instancia estos dos tipos son If consecuencia

natural de dos modos típicos del establecimiento de 1.*

Imagen, podemos decir que los Tipos I y II comentados son

dos tipos de imagen: lo apropiado será puts hablar de Imagen

in absentia e Imagen in praesertia.

unto a la reducción por combinación y a la metasémica,

«parece otro tipo, el que recibe el nombre de reducción por

pe--7mtación. Tal procedimiento es el que realiza una figura

como la Hipáiage. Por su forma lingüística, la Hipálage es

una simple variedad de la Metonimia. La diferencia con

aquella radica en que en ésta el lexetna o claxema que

funciona COBHJ un Superpuesto y Reductor está

connotativamente expresado mientras que en la Hipálage ?e

actualiza denotativamente y, a diferencia de las metonimias

con imágenes Tipo II, este lexema Reductor y Superpuesto no

•s término de la Desviación.
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Cono modo a* permutación-combinación, la Hipálage

comporta desviación y, por tanto, la posibilidad d« una

iibagen.

La Retorica limita «1 alcance d« la Hipálage a

construcciones de Sustantivo + Adjetivo (que es el que se

permuta)* Sustantivo. Es decir, hay textos que son (o se

comportan como Hipálages pese a que no presentan esa

construcción).

La Hipálage no es un simple Desplazamiento

calificativo, como ere« Carlos Bousofto. Tampoco es una

figura contemporánea, Prueba de ello es que hemos encontrado

Hipálages en la poesia de Aiduna.

Desde «1 punto de vista, pues, de la clasificación de

las figuras, tenemos que, en torno a la Serie Metonímica

están la Metonimia, la Sinécdoque y la Hipálage. A la Serie

Metafórica pertenecerán, pues, las metáforas In Absentia y

las In Presentia, el Simbolo , la Alegoria y la Antonomasia.

La critica, considera que hay que estudia a parte las

figuras tradicionalment« denominadas Sinestesi«s,

Comparación o Simil, y Personificación.

A continuación ofrecemos d« forma muy resumida lo quo

puede ser considerado como una definición de las figuras

mentadas teniendo presente todo lo dicho hasta ahora.
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Al·icria.- la un* Mtáfora o traslación por analogia.

Est« definición «• corresponda con uno de los cuatro

de metáfora que distingue Aristóteles en su poética:

"Actualmente, la alegoría, según su naturaleza,
cumple el hecho esencial de toda imagen metafórica, esto
es, la transferencia de uia expresión sobre la base do
analogías entre dos realidades, entre las qui el
espiritu ha establecido una comparación"»*.

Antonomasia.- Considerada por la Retorica como la

sinécdoque del nombre propio, se ha comprobado que como en

toda metáfora, en la Antonomasia, el término metasmico,

realizado por el nombre propio, no puede entrar en la

expresión reducida. Este término, al igual que en las

metáforas tradicionalmente reconocidas como tales, está

sometido a una neutralización de algunos de sus rasgos

semánticos. Los rasgos no-neutral izados son los que

constituyan el término reducido. La conclusión, pues , es

que la Antonomasia es, formalmente, una metáfora, (y no una

Metonimia); el hecho de que presente características

sustanciales típicas y particulares no debe hacernos olvidar

ose hecho fundamental.

Comparación o Simil.- H§ sido siempre considerada como

una figura perteneciente a la serie Metafórica. Desde la

óptica actual, la comparació i se presenta como un modo más

de establecimiento de un*. Imagen del Tipo II ! In Presentía).

La imagen asi establecida y la desviación que la origina,

estarán motivadas -pero no n«cosariamente- por medio de una
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reducción metasémica (metáfora). It avoir, en la comparación

o símil no ti«it* qu» haber necesariamente un término

reducido, característica de la metáfora. En consecuencia,

las llamadas comparaciones o símiles tienen como única

característica común el hecho de que la imagen establecida

(Tipo II) está analiticamente indicada por ciertos elementos

gramaticales o léxicos.

Personificación.- La llamada personificación no es una

figura, ni tampoco una propiedad de la Metáfora. Cuando se

habla de metáfora personificadora o antropomòrfica,

zoomórfica, cosificadora, metáfora concreta o abstracta, se

está aludiendo a efectos derivados de ¿a identificación de

los términos de la ímag«n, no de la metáfora. Efectivmmente,

todos esos tipos ( su-tanciales) de Imágenes dependen de la

existencia en el termino Superpuesto de rasgos semánticos

como ( Humtno ), ( Animal ), ( Inanimauo ). I Abstracto ) » etc... La

personi ción, animal i .ación, etc..., se dan tanto en

Mentonun.as, como en Metáforas e Hipálages.

Símbolo.- '. _ - /aiA'nte de la Metáfora, pero n3 una

figura que pneae situarse -» mismo nivel que ésta. £n el

símbolo, el l*xema temático se ve convertido en expresión

variada de su concenidc .̂jual y necesita que se le asigre un

nuevo contenido -a partir de la redundancia semántica del

contexto. Es áecir, el contexto debe interpretarse a partir

de los Iftxemas semánticos, y estos deben recibir un

contenido -a partir de la interpretación de aquéllos. Todo
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pare?« indicar qu« 1* lectxira a« un texto simbólico con«ist*

•n un ir y v«nir hast* encontrar una interpretación del

lexema semántico que motive y dé razón del significado qu«

hay que dar a todos y cada uno de los elementos léxicos del

poema.

La diferencia erencial entre «1 símbolo y la metáfora

cons i ..ce en la función cae cada uno de los mecanismos

atribuya a la representación mental qu<* corresponda al

significado habitual de la palabra utilizada y que podemos

designar cómodamente cor el término imagen. En la

construcción timbolica, la percepción de las ii^áaenes es

necesaria p̂ £·a captar 1« información lógica contenida en el

mensaje. La imagen simbólica debe ser captada

intelectualmente para que el mensaje pueda sor

interpretado*"*.

Sinécdoque.- Los estudiosos no se han pu«9sto d« acuerdo

a ,'.a hora de definir la Sinécdoque. E* iste una gran

confusión de opiniones. Una parte de la crit. ca co..r.cide en

que todos pedemos decir si determinada expiesicn comporta

Sinécdoque o Metonimia, pero que carecemos de una definición

clara y específica (y no su3«ta a interpretaciones

subjetivas» de ¿ada una de ellas. Los criterios intuitivos

que nos permiten distinguirlas en cada caso concreto, no son

criterios lingüísticos, sino referenciales o lógicos. Al

final se ha optado por considerar la Sinécdoque como una

variedad de la Metonimia ya que su comportamiento



linguist ico es idéntico, y a 1* Metonimia cono 1« figura

qu«, por «xc'lanci*, consiste rn una desviación reducible

por combinación.

Sinestesla.- Casi todos lo« autores han dispuvito que

la Sineetesia es formalmente. una Metáfora, que -por

presentar las características sustanciales de ésta- debe ser

clasificada con» un subtipo de la M^tófora er. general. Sin

embargo, se ha demostrado que las propiedades sustanciales

de la Sinestesia (el que sus términos p«*tei*c*can a dominios

perceptivos diferentes) no tienen una dependencia necesaria

con las propiedades formales -fue caracteriza a la

Metáfora**.

Visión.- Sin entrar en materia, la critica actual ha

demostrado que la visión es un Tipo de imager I tue se

diferencia de la imagen visionaria en que éata es à »1 Tipo

II. Esta consideración formal ha conllevad qu* s* dejasen

de considérai imágenes, por el hecho -•• no -ncontraxse

inventariadas en lo Retorica tradicional y qu« se la

considerara como figura de la época contemporánea1"*.

D̂ sde el punto de vist* del establecimiento de la

imagen Tipo I ( In Absentia) y Tipo IÎ ( In Prä* s-jntia ),

tenemos que :

En el Tipo 1 aparecerían: Alegoría, S:nestesia y

Visión.

En Tipo II: Comparación o S mul e Ir agen Visionario.
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fin Tipo X y II: Autonome i«. Metáfora, «e ton uni a.

Personificación, Símbolo y 1« Sinécdoque.

No» queda por comentar do« tipos d« imágenes que

aparecen en i* relación qu« ofrecemos y qn« no son figuras

tropológlcas. Se trata de las Imagen*« propiamente dichas, y

ûm la» Metáfora* intrínsecas. Bajo «1 primer tipo se

»ncuentran una nene de imágenes entendidas en sentido

«stricto, ¿'MO manifestación imaginativa concreta, distinta

incluso de la propia metáfora,**. Entenderos el término

imagen tal y como lo entiende por ejemplo, P. Caminad« en sv

ft pttiphort, y J. Tail lardât en Lçs

c

Bajo la denomiancion de Itetáfora intrínseca recojo una

serie de pequeñas expresiones, en ciertu sentido figuradas,

<,"Uí. a p-aar de no ser .IM tá f or as propiamente dichas,

consideramos romo expresiones metafóricas en un mentido

amplio; se trata de ur.a especie de metáforas que podrían ser

calificadas como de menores*0. Este tipo de metáfora qu«da

englobado bajo 10 que actualmente se ha dado en llamar

Istiucturas Adicionales o simplemente Anomalías. Dentro de

las Anomalías o Isotopías pertenece a las Isotopías de

Contenido*» .

tt<£LisjL+i£f ¿r t- «i,
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1.1 Alegoría, Personificación y Vision.

Bajo «i optgrafe alegoría se agrupan todas aquellas

imágenes, er- Las que aparecen ura serie de conceptos

Abstractos e impresiones concretas a las que el poeta ha

atribuido vida y -««-Tiones humanas. Dichos conceptos

abstactos remiten a la moral y a la conducta asi como a la

vida afectiva del hombre. Anteriorment* (cfr. Primera Parte)

tuvimos ocasi >n de comprobar como la manera del proceder

humano y sus acciones era un tem* Importante encerado en

las imágenes de Aldaña.

¿Que caracteriza a la alegoría de Al daña?

Desde el punto de vista de su estructura formal, la

idea o impresión aparece acompañada de un adjetivo o un

verbo. Estas dos categorías ¿ramaticales son las que llevan

a cabo la personificación, mayormente por la primera, aunque

los casos de personificaciones por verbo no son nada

despreciables.

Adjetivo.- La construcción formal mas simple es la de

Sust+Adj o Adj+Sust. A partir de ellas las contracciones

varian y se complican.

Sust+Adj+Y+Adj:

40%
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pi«d*d nu«va y cracid* (P.IV)

ardor firm« y constant« (P.fV)

•dad led« y tranquil« (P.VIIX)

vot llorosa y tritt« (P.VIII)

Venus tierna y bella t P.XXIX)

Mart« horribl» y fi«ro (P.XXIX)

alma exenta y leda (P,XXXI)

vis\ci desusada y fiera C P. XXXII I)

Adj+Y+AdJ+Sust:

piadoso y llano trato I P,IV)

ardiente y recio clima (P.VIII)

tejido y debil hilo (P.RXXI)

breve y triste placer (P.XXXI)

florida y tierna aurora t P.XXXII I)

Ad j-»-Sus t* Ad j :

duro pecho fuerte (P.IV)

tierna aurora matutinal (P.VI5

cruel hado siniestro (P.VI)

gran planeta acusador CP.XXX)

sobre celestial Narciso amante ÍP.LXV)

kdj+Sust+Adj+Y+Adj:

fiero destino amargo y 1uro (I.VIII)

Adj+Sust+Adj,Adj,Adj+Y+Adj :

<*05
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ardiente ••tió desnudo, softoliento, inquieto y rojo
(P.VIII)

Ad j , «*dJ, +*dj , +Adj+Su»t:

mentirosa, enorme, desvergonzada, herética ciencia,
(P.LX)

--Idj+Ädj :

gri»n nido hérito insufrible t P. XVI]*

Sust+AdJ'Y+Adj, +Ad j «-Ad j :

muerte, helada y iria, podadera cruel tXVII]*

Tomando como punto de partida la definición de alegoría

a la que nos acogemos y a la distinción que una parte de la

critic« realiza para el estudie de este recvrso de estilo

entre r-tegenes estáticas y dinámicas, intentaremos precisar

el papel que juega este tropo er. la poesía de A1 daña.

En la imagen estática*" el fondo d« la comparación es

un* impresión sensorial (externa ï y es comunicada con

relativa facilidad a la imaginación del lector. Cuando el

poeta, por ejemplo, habla de las mejillas de su amada y las

compara a unas rosas, el lector puede formarse imágenes

visuales de las rosas y de las mejillas sin ningún esfuerzo

y con una satisfacción estática. La imagen dinámica, por el

contrario, no fj centra en una semblanza entre cualidades

«06
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externas, «n una semblanta sobre impresiones sensoriales,

»ino en una semblanza entre acción««,

Según esta« definición«« el adjetivo (Selector en la

imagen alegórica) que transmite cualidades sensoriales o

físicas originará una imagen estática, mientra« qua el que

transmite una cualidad espiritual, dará lugar a una imagen

dinámica.

En las alegorías registradas aparecen casos evidentes

de estatuido gracias al adjetivo qu« infunde corporeidad:

Gamo, invierne (545), florida y tierna aurora 1722),

velo húmido y negro i 15%), alba clara y pura 19011, desnuda

tierra (1180), tenebroso olvido í 1289), pereza helada

(1158), pasmada tierra (108?).

otras alegorías constituyen casos de dinamismo también

evidentes, el adjetivo pone d* relieve una actividad de

carácter negativo:

descortes invierno (72), hado descortés (120', fortuna

cruel í 150), ciega envidia (248). homicida llama (346),

cupido embustero, gitano, sofista (12??), (1278 ).(1280 ).

Otros casos como crudo cielo (313), tierna aurora

(314), áspero destino (570) incluso el ya nombrado, pereza

helada (1158), duro hado (1463), duro humor (1736),

aparentemente ofrecen, por las cualidades sensoriales que

transmiten los adjetivos (táctiles) imágenes estáticas, sin

^ ••;•*••" "v;-""'.' * * f ' -
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embargo, «»o« wdjutivcs puede «preciara« un ligero

desplazamiento semántico crac4.«* «1 cxial 1« propiedad

sensorial queda relegad* * un «efundo plano para dejar paso

a las cualidades psicológicas que representan los conceptos.

En otras ocasiones los adjetivos hacen oscilar «1

ánimo del lector al percibir éste efectos sensoriales y

psíquicos prácticamente a un tiempo. Esto ocurre, sobre todo

con aquellas imágenes cuyos termino.* selectores vienen

configurados por más de dos adjetivos:

ardiente estío/ desnudo, soñoliento inquieto y
rojo/ d* polvo lleno, de sjdor y «spigds 12611

observes* la alternancia entre adjetivos per f «clámente

visuales, cromáticos, clasicos como desnudo y rojo y

adjetivos como soñoliento » inquieto que infunde nervio a la

escena. Lo mismo ocurr« con otra imagen en la que la

presencia de adjetivos sensoriales y anímicos hace fluctuar

la mente del lector entre la acción ejecutora de la muerte /

«1 resultado fatal expresado por impresiones físicas:

muerte helada y fría, podadera cruel. (17%7)

Las imágenes de verdadero dinamismo vienen dadas en

aquellas alegorías cuyo selector lo constituye un verbo:

El dolor detiene la palabra (31), oí tiempo ve como se

desenvuelve la vida del powta i 5%), «1 pensamiento animoso

vuela (110), la fcrtura envidia al amado correspondido

(113). el hado cela (121). el amor es un individuo que tarda

«OS
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•n pr«««nt«r»« (146), l« beldad hiere y preña* «l *m«do

USO), »l «nor es un* iu*rt* supr«ma que tier* el poder d*

ordenar y mov«r actituds« contrari*» (161), l« muerte cort'*

l« vid« human* (586), l* comprensión deshace (168), l*

muerte dispar* (8SO, el di* corre (1709, 1* noche huye

(17945 etc.

Del comentario breve que hemos realizado de esta figura

•n la poesía de JUdana puede concluirse que la alegoría es

empleada en su pleno valor estilístico que radica en su

poder sensibilizador y esto por lo que se refiere tanto a

las imágenes presidid^* por el estatismo como a las que lo

están por el dinamismo.

En cuanto a la personificación, también aparece, como

en el caso de 1* alegoría, «n numero considerable. Hemos

identiticado como personificación aquellas imágenes que

presentan no una animación conceptual unpresiva como ocurría

con la alegoría, sino aquellas cualidades irracionales que

constituyen lo que tradicionalment« s« ha venido denominando

metáforas antroporoof icas

Las personificaciones •$« agrapan en torno a* campo

ideológico d« la naturaleza entendida esta como el conjunto

de las cosas, fenómenos y fuerzas que componen el Universo.

La naturaleza es presentada, gracias a su animación, como un

ser activo casi siempre enfrentado al hombre.

f " ' ' , * ,"""'
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Desde •! punto d* vist« d* tu establecimiento, la

personificación «*i*n* earacteritada por t*n*r por »elector a

'JA verbo y por poner en relación a realidades irracionales

con la vida del hombre en todo« sus aspectos: psicológico,

moral, y con sus actuaciones.

Las mejores personificaciones, a nuestro parecer, se

encuentran en el ámbito natural. En estas imágens, el po«*ta

nos presenta a una naturaleza activa y agresiva. No en vano

esa actividad viene configurada a partir de términos tañados

del campo de la milicia y asi encontramos imágenes an las

que las lágrimas desfilan 139%), el trueno dispara (8¿0), «1

relámpago asalta (820Î, o hiere il225>. A veces so «malva

un lucha feroz entre lea elementos atmosféricos y entonces

la tiera tiembla mientras 6Í mar combate al cielo (17J8),

(1?), (32) (33 ).

De esos escasos ejemplos que hemos presen*ado puede

inferirse el valor estilístico d« la personificación el cual

ha quedado plenament« puesto de manifiesto en ellos y en el

amplio uso que hace de este tipo de imagen. Dos entre

otras, podrían ser las causas que nos explicarían este

extraordinario aso de la personificación. Por un lado

tendri^mos el carácter tendente al énfasis del poeta, y p^r

otro, su más que segura familiaridad con la Antigua

Retorica, y consecuentemente con la opinión de Aristóteles

el cual se había pronunciado decididamente por este tipo de

imagen. Aristóteles, mantenía que la personificación (la



•' - ' . /T ' ' * "*,f|» ,,t!H*'!,"", "•- • - ̂

fictio p«r«on«« d« los retórico») representa el tipo mà»

perfecto à« wim Mtâfor». De lo* cuatro tipos de netáfora

dintinguidos en su Poética Aristóteles estima que ei más

preciado es «1 que se basa en la analogia. A continuación

pasa a indicarnos ''qué es sensibilizar lo objetos o ponerlos

ante los ojos y que s* debe hacer para conseguir esto"; a lo

que responde diciendo:

"Llamo sensibilizar las cosas o ponerlas ante los
ojos a significar las cosas «n acción; por ejemplo,
decir que el hombre bueno es un cuadrado, es una
metáfora, ya que ambos son perfectos, pero no significa
una acción; en cambio d«cir qu« pose« un vigor
floreciente, es una acción... y como hace en muchos
pasajes Hornero, que hace obrar a lo inanimado por medio
de la metáfora: voló la flecha y le punta penetró
furiosa en el pecho... En todos estos pasajes, por la
referencia a seres animado«, paxece que las cosas están
en accit-n1"**.

Significar las cosaa en acción es lo que Rldina nace e-<.

esas y en todas xas imágenes «yae constituyen una

personificación. Con la p«rsonificaeion "consigue la

sensibilización y, por tanto, el encarecimiento de la

expresión. La personificación es, sin duda, ¿a forma més

penetrante de ia metáfora sensibilizado«. Encontramos en

este tipo particular de metáfora 1 i tendencia tan grata a

los Antiguo», en la mitología en general y en las

metamorfosis en particular, de replicar el mundo no animado

como si lo fuera"***,

En cuanto a la visión hemos considerado su presencia «n

una imagen cuando la animación qu« aquélla presentaba venia

dada por una cualidad o actividad d« tipo animal. Para
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nosotros son vision*« las considerad«« tradicionalmente,

metáforas zoomórficas. Los casos recosidos se refieren a

conceptos abstractos y a realidades concretas. Hay imagines

magnificas como las que representan a la pobreza como un

animal salvaje con que dientes hiera la pobreza (637), y el

aliento, 1* respiración, la fait* de est« también como un

animal que mordisco a mordisco (ausencia de aire) va

devorando, matando al hombre (el aliento muerdt» el alma)

(39), otras imágenes de gran expresividad y dinamismo son

las que representan al hombre como una fiera rabiosa (391),

•1 tiempo como un ser,también, devorador (edad destrozadora)

t §02).

En los ejemplos anteriores y en algunos mas que

m«ncionaxamos ahora se adví«rt«, por part« del poeta, una

actitud creadora f rent* ti la imagen que roza la modernidad.

En «líos pueden apreciarse las características <rue la

crltici actual seftala «n la definición de la imagen visión

de la cual dice qu« se produce cuando al atribuir unas

funciones o cualidades, unos atributos imposibles E, a una

realidad A, cuando tal atribución, a través de la emoción C

que suscita en nosotros, expresa irracionalmmente, o sea,

por asociación no consciente, cierta cualidad C que el au*or

siente ilusoriamente como real en "* ,

Tal procedimiento y emoción pueden apreciarse «n

imágenes como las plumas de los vientos (104?),

i?̂,v;5}lz¿̂.,:,̂  *:¿?*¿!f&4&^£~-¿'... r •.. '..y. .>
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quebrantándose l« sangre (SIÓ); •• negra ni ventura (510)

silencio oscuro (967); cruel ismo cuchillo (1789).

Observe»« como en todas «SAS imágenes s» ha producido

una transferencia de una propiedad imposible a uní realidad

concreta. Asi ocurre en las imágenes i 510} y (l?8f) en las

que la propiedad atribuida » ventura y silencio le confier«

corporeidad; en en la iir.agen (580) le atribuye una

pertenencia física que no posee.

Del comentario brev« que hemos realizado de estas tres

figuras, alegoría, personificación y visiin, que se dan en

numero considerable en la poesía de Äldana puede concluirse

que en «se continuo intarés que manifiesta «I poeta por

animar lo inanimado se pone d« relieve una intuición

metafórica que podría s*r denominada como ie fantasía

»itic***; al proyectar su personalidad en «si mupu. exterur

de las cosas Aldana d«~a »ntrc"er una tendencia poética

irreprimible hacia la subjetividad. En este modo de concebir

y perfilar el mundo descubrimos una imaginación

antropomòrfica en la que tv»do g¿ra alrededor del yo poético.

1.2. La metáfora y la comparación ( o

En la relación tipológica (vid infra Apéndice de

Listados) se aprecia un predominio numérico de la metáfora

sobre la comparación.



Desde el punto J« vist* formal ïm metáfora aparec«

formada por un adjetivo, un verbo o un sustantivo. Por «1

momento el comentario del aspecto gramatical de la imagen

queda postpuesto al final de esta parte lugar en el que se

tratará de averiguar el modo de proceder del poeta en el

establecimiento de la comparación. Advertimos, sin embargo,

uno de ios rasgos quo van a caracterizar las imágenes que

presentan, sobre todo un adjetivw o un verbo y es que estas

categorías gramaticales que construyen imágenes les otorgan

una dimensión dimensión espacial y un* clara corporeidad

(vida verde (3?), edad verde 1218M. dos circunstancias que

contribuyen a su originalidad.

La metáfora en la po«sia de Francisco d« Aldana gira *»n

*"orno a una sen« de conceptos como el tiempo, la

inteligencia, la voluntad y la« pasiones humanas. También

trata en alguna >i;asion de realidades concreta?» referentes a

los ámbitos fisiológicos y anatómicos sobre todo femeninos,

y a la zoología, Una observación interesante qu« cab« hacer

aqui es que la figura de la metáfora no parece ocuparse para

nada del tema de la naturaleza tan presente, sin embargo, en

otros tropos como los entrevistos más arriba. La naturaleza

ha desmerecido en la imagen metáfora para de^ar paso a otri»

naturaleza distinta, ahora de orden divino. En este nuevo

espacio lo más relevante, frente a lo que ocurría en la

alegoría, personificación y visión, es que el dinamismo que

caracterizaba a esas imágenes ahora ha desaparecido en esta

otra. Esta nueva dirección se advierte sobre todo en las

klk



, « « , . . ,
•-.:'W-.>VUo»M4ifcà VV Av«>£^.,. .M . /:.^ .. * „,; . -,-. v , ^i.--«»''.-.. -t-*». T.' •/» ,» V"-'

imágenes qu« tratan d« lot ont»» divino», »obr« todo d«

Dio», y «n la» «n*logi«» que para expresar sus propiedad*«

•I poeta establee«.

Uno de los términos analógicos más frecuentes en las

imágenes d« Äldana es el concepto geométrico de centro. La

idea de centro que aparece en sus imágenes titne un doble

sentido: teológico y divino, por un lado, y humano por otro.

Las referencias a la divinidad a través d» la nación centro

vienen localizadas «tn los poemas XVIII, v.13, XVIII.v.l,

P.XLII, V.7; .XLIÎI, (varias alusiones); LXV, w. 172-173;

las referencias al bajo mundo através del término centro las

encontramos en los poemas XXVIII, v.Sl; XXXI ,w. 120-122 ; LX;

LXI.v.ll.

Las figuras geométricas empleadas por el poeta en

sentido metafórico para referirse a las excelencias d« la

divinidad y de la sobrena^uraleza, y para aludir, asimismo,

al .aundu terrenal y a o us maldades objetivizan esas

reali Jades, las otjetiviza, Alcana hace uso d« eftas formas

con el fin de inmovilizar las propiedades posotivas y

negativas que essncialmente caracterizan a ambos mundos.

A través de la ut«agen del centro, por ejemplo, el

poeta üede presentar esas propiedades como inmutables e

imperecederas al paso del tiempo y de las costumbres""* .

Las imágenes geométricas, y otras que veremos en su

momento, son profusamente usadas por el poeta para

•""*• ""VV* •>»-*r"TJC<'*<*"«*. -*** •**-*>»" "--.- ¿"^ /».— * •
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describir, »obr« todo. I« unión místic*. Además de *•* tipo

a* ünéi«n«» también *par*c«n dos tipos à* union«« terrenales

que utiliza para la expresión (simbólica) de la unión: la

unión entre objetos inanimado», mezclas fisicas y

combinaciones químicas del tipo alma fuego (vid imagen rosa-

fuego) y la unión representada, imaginad« con arreglo a las

maneras e., que el cuerpo se asimila a los elementos

esenciales para su vida. Dios i y con anterioridad a él la

amada del poeta), las relaciones entr« el alma y la

divinidad, son representadas a través de la luz, del aire,

del sol y del agua. La Divinidad llega incluso a ser vista

por el poeta como alimento del alma (P. LXV, w, 214-215).

Esas dos formas da representar la unión mística pertenecen a

un modo de intuición metafórica miatiea y mágica*"*. La

intuición metafórica mágica tiende a hacer abstracción del

mundo natural mediant« formas geométricas cuya principal

característica es la intemporalidad. La metáfora mística y

la mágica son dos tipos de metáforas desanimizantc*.

¿Qué aporta el termino figurado en las imágenes que se

presentan bajo la forma de una metáfora?. Fundamentalmente

dos nociones: quietud y movimiento. En la poesia de Aldana

hemos observado que predominan ligeramente las imágenes

dinámicas sobre las estáticas. En la metáfora en concreto,

predomina la determinación, la fijación de la cualidad,

sobre todo en los poemas de su primera época; la oscilación

y la inestabilidad predomina en la seguna etapa, en la

poesia d« corte metafisico. Lat metáforas estáticas tienen

ŝ t̂|̂ "*v "̂*'̂ tĵ r*̂  * " * " " % /""¡T"krÁvfr «..WH.- y'«-.A¿rV;-. * .'.**& F. •.->.. :, f M. ;. y .. . -. - -t



como «j* temático « is descripción filie» d« la mu; er.

D»iitr© del panorama imaginí »tico de Al daña constituyen las

imágenes má.« convencionales; las dinámicas que también

tratan de la mujer definen su aspecto espiritual y aunque

sigue predominando la tradición en «1 uso de elementos

comparativos, esté es menos convencional que el tipo

anterior.

Las metáforas estáticas vienen dadds por una sari« de

imágenes de gran expresividad y sugerencia qut- toman el

elemento analógico del ámbito sensorial. Dicha ¿ugerencí*

viene dada por la combinación de varios s«r»tidcs;

a purpura tan fina y fresca nieve 1 97), 1 88 ï

tan largo oro sotil. tan ondeado (09)

Otros casos de combinación sensorial sen las

proporcionadas por imágenes metafóricas sn las que aparecun

en combinación la vtsta «1 tacto y el olf •*.: tejed

guirnalda fresca y olorosa i9%2); la vista, ei tacto / el

gusto: la tierna del pezón nueva cereza ill. . La

integración de la impresión visual y táctil que se da en la

siguiente imagen nos presenta en Äldana a un poeta original

y moderno: el halcón va rompiendo el espacioso campo de los

aires ( 116%) .

Entre las dinámicas se encuentran algunas metáforas que

por las combinaciones sensoriales que presentan parecen ser

estática». Sin embargo, como ya hemos advertido en alguna

-̂̂ Ĉ T̂̂  • ".̂  ' -• •
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otr* oc««ión, «a testa 4« cualidad*» qua expresan mea un

•*tado «spiritual qu« merafneute fia leo. In una imagen como

callanta y darranada van« la sensación táctil a la qua pitada

remitirnos al edjativo callanta queda mitigada por al otro

adjativo derramada. Uno y otro expresan oí dolor y la

desesperación (681).

En otras imágenes como áspero temporal da halado

invieri.o se alude al desamor (70Sh en asta otra, por el

blando cíalo (?l?) el adjetivo otorga uní nota de

benevolencia en oposición a otra« ocasiones cuando el cielo

se muestra avaro o áspero. En la imagen en la <3"ue s« nos

presenta a Céfiro entregad3 en la madeja del húmido, ondeado

y sotil oro Í77(»í los adjetivos evocan una exquisita

sensualidad.

El tropo comparación o símil aparece también en numero

considerable aunque algo inferior a la metáfora. El málisis

del aspecto formal queda relegado al ultimo punto de esta

parte. Los titules ilustran básicamente un estado

psicológico. La característica que lo» define en la función

que desempeñan es la de hacer ver al lector con los ojos de

la mente lo que el poeta está considerando. Además del

visual el símil también aporta los diferentes aspectos

sensoriales. A continuación indicamos los numéros de

registros de algunos símiles que continen las diferentes

sensaciones.

VM*tu»-An'*v -*^*^^ "̂ Tí̂ "!-̂ :̂* l'̂ %*C<*'i%'¿CTS<̂ C*.*''r
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-similes visuales: (131), <!•%), (192). (751), (1209),

(131?), (1044), (31f), (33Í), (4SÍ), (711), (770), (807),

(108), (110), (811), (Sil), (11%), (113), (lli), (117).

-símiles auditivos: (745), <n8), (812), (81%). (976).

(97?), (1099). Y los versos dol 1.80 al 2%6, sobre todo los

versos 20S, 212, 216, 237-46 del poema L.

-Similes tactil«s : (192), (441), (749), (902). (1S90),

(1625), (787),

-sajruJ-s olfativos: (1579).

-similes gustativos: (1713),

D* entre las dos figuras que hemos comentado brevemente

«n »st« punto Äldana prefiere 1» metáfora. La justificación

a esto puede encontrarse en el valoi estilístico y estético

de este tropo el cual "radica en que remite a una visión, a

síntesis inmediatas (pezón nueva cereza) mientras que la

comparación se desarrolla como un silogismo, pone en acción

un proceso analitico"** . Sin embargo, la comparacion-sinul

tiene una presencia importante en su obra. A través del

símil Aldana despierta toda una constelación de sugerencias

alrededor del término o noción que quiere poner

eiptcialmente de relieve. El simil en sus roanos es un

recurso eficaz, un extraordinario medio de potenciación

imprès iva (vid infra Apéndice de listados, repertorios, IÏ,

2.). En las imágenes de Aldana se aprecia esa diferencia en

el valor estilístico de estas dos figuras. Asi, mientras el

ro'*' -Y-/- , ""tvt'. :rH;..AL̂ *Ĵ -̂ ^ ..... . '....H./., •,;;.



poeta emplea la metáfora par« expresar un* intuición y

dárnosla ê* forma concia«. *1 simil •* utilizado por *•*

modo de proc*d«r categórico. 11 poeta aprovecha esta

cualidad del tropo para exponer con detenimiento y atención

situaciones psicològic«* como la expresada *n el poema

P. XXXIV, "i Cosme de Aldaña, su hermano".

Las preferencias estilísticas de la metáfora sobt« la

comparación en ¿* poesia d« A1daña pueden justificarse por

el papel que ambas juegan en «1 estilo, un papel prefigurado

ya por la tradición. Para Aristóteles la diferencia estaba

cl^ra:

"Es la metáfora la que principalmente logra esto,
porque, cuando llama a la ancianidad paja de trigo, nos
da una enseñanza y un conocimiento a través del género:
ya que una y otra cosa han perdido sus flores. Consiguen
también el mismo efecto las imágenes d« los poetas; por
lo que, si se aplican bien, resulta elegante Jl «stilo.
Porque las imágenes (comparación) es, como se ha dicho
antes, una metáfora diferenciada por la dicción do una
palabr»; por eso es menos agradable, porqw es una
expresión mat larga; y no dice que esto es aquello, y,
por consiguiente, tampoco el ospiritu le pide esto**»**.

Más adelante en esta misma obra comenta Aristóteles:

"Queda dicho ya que la? elegancias del estilo
provienen de la metáfora, de la analogía y del
sensibilizar les objetos"»*.

De »cuerdo, pues, con la doctrina logada por la

tradición Aristotélica la metáfora, como visión inmediata y

sintética de las cosas, es mucho mas expresiva e informativa

que la comparación**.

<i20
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i.S. IbtMlBUt Hipálag« y Sinécdoqo«.

Las dificultad*» de clasificación que la« figuras d* la

metonimia y de la »inécdoque suponen las heirx»* resuelto

«teniéndonos al siguiente criterio: sinécdoque y Metonimia

son dos figuras semánticas -jur consisten en la transferencia

de significado de una palabra a otra, apoyándose en una

relación de contigüidad. Sin embargo, mientras que en la

metonimia la contigüidad es de tipo espacial, temporal o

casual, en la sinécdoque la relación es de inclusión, es

decir, que uno de los miembros es de mayor o menor extensión

del que presenta el otro»»;

"Trátese de Metonimia o de Sinécdoque el espiritu
juega con la contigüidad entre ciertos conceptos, con
las relaciones entre conceptos, haciendo abstracción, o
fingiendo ignorar ciertos elementos de comprensión
verdadera"»*.

No hace falta insistir de nuevo que ni la metonimia ni

la sinécdoque son tropos porque no son figuras de invención.

Aunque exista una comparación entre los aos elementos o

términos, no hay superposición.

Según lo anterior, la caracterización ue la sinécdoque

vendrá dada por la relación de inclus.cn. Relaciones, pues,

que se dan en la figura sinécdoque:

-La parte por el todo. Es de los casos más interesantes

por constituir combinación de los dos tipos de imágenes,

psicológica y literaria, y por consiguiente, ser sugerente e

imprèsiva: quemadas frentes (278). blancos miembros (452),



4»i telo« soto «I fr««co fcrrcYO hulado f f 84), duro trofeo a*

•r»ro «n»an«r«ntado (1149), argüidos cu« 11 o» (i%05).

Obsérvese qu« «1 resultado »on imagen«* visual«», cromática«

y táctil*«, * incluso alguna auditiva int«r«sant« por «1

s«ntido irónico con que es empleada en «1 contexto: dulce

•on

Respecto al sentido del tacto, «n la poesia de Al daña

tienen lugar ciertas sinécdoques sorprendentes: hueso en

astilla (USO), carne molida (1151). despedazado arnés

(1152), rasgada malla (1153); la combinación entre los dos

tipos de imágenes (literaria y psicológica) es perfecta. El

efecto estil istico que se perseguia, imponer, dar una visión

realista y cruenta de la guerra, está positivamente

conseguido; además de a la combinación de los dos tipos de

imágenes, contribuye a al efecto señalado la ausencia del

articulo: la-í expresiones aparecen en los versos tal cual

las hemos escogido. La aus-nci« del articulo pone a

resguardo la esencialidad, la intemporaJ idad de lo expresado

en esos versos. En resumen, la imagen sensorial táctil en

unión con la literaria, sinécdoque, la ausencia del articulo

y la construcción paratáctica de las oraciones se erigen en

rasgos de estilo en perfecta combinación para conseguir la

impresión conmocionadora perseguida por el poeta en el P.

XLV al que pertenecen las imágenes comentadas.

Otros casos de este tipo de sinécdoque son los

siguientes: (los caballos) van al ciego furor de espuelas y
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freno (312), tu dulce sangre que padece y muere (367!, «n

altûn verde, uwbrosos y fértil seno U73), soldados con

c«b«*a te experiencia (1413).

Cono las anteriores se trata de imágenes sinecdóquicas

particularizadoras que expresan una realidad, o cosa, con

todas sus circunstancias y singularidades. La sinécdoque

particularizadora pertenece a la estética realista.

-El todo por la parte: animoso escuadrón (1143). En una

sinécdoque como ésta puede observarse la intención

generalizddora, despersonalizadora, pero realista que

persigue ofrecer el poeta.

-La especie por el género: tras el hil) vulgar y bajo

(262), soy de arado y bueyes (S03), de oro, de seda y

purpura cubriendo (873), con flores de azahar refrascando

(8759, cubrióse en oro y plata un rico txaie (117%), faltaba

en mi cabana a mis egidos, la dulce leche... (1338), los

hueso* y la sangre que natura me dio (1555).

En esta breve relación de imágenes que contienen una

sinécdoque pueden advertirse algunas cosas interesantes como

que las imágenes que presentan los números (873), (875) y

17%) además de contener una sinécdoque se constituyen en

contexto en el que aparece y por la intención con la que

poeta las emplea en símbolos. En la imagen (1338), el

eta lexical iza el tópico pastoril del locus amoenus.

- »*



I modo de resumen y 4e una forma muy breve âe estas

sinécdoques podemos decir que indican en el poeta una

tendencia espiritual hacia la concreción.

El valor estilístico de este tipo de sinécdoque de la

especie por el género ha quedado puesto de relieve en los

casos comentados, a propósito de la eficacia de esta clase

de imagen traemos,de nuevo, a colación lo que de ella

opinaba Aristóteles:

"iA mitafora c-s la transferencia a una cosa del
nombre de otra, transferencia del género a la especie, o
de la espacie al género, o d* una especie a otra por vía
de un« analogia1***.

-Singular por el plural: caliente y derrsasda tf*ns

(680), dulce son (1149), cubierto de un templado y fino

acero (S94), sayo de hierro (874), con gente armada de valor

y hierro (1428).

•El número determinado por el indeterminado.

La sinécdoque dobla «n número a la metonimia. Además

gran parte de ellas son sinécdoques del tipo el número

determinado por el indeterminado**. En este tipo de

sinécdoque "le mot mille se trouve remplacer le terme vague

de beaucoup ou très nombreaux. Ce n'est PÔS la une

métaphore, mais comme on l'a dit souvent une synecdoque. Là

partie remarquable d'un nombre infini, le chiffre mille,

remplace ce chiffre indéfini lur-même"*"*.

La fuente de este tipo de sinécdoque es Virgilio. En el

autor latino se encuentran profusamente estas expresiones
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que como otra«, debitaran encantar a Aldan« *n »1 cual, come

vario* «»ludióse» ya lian demostrado, y nosotros mismos hamos

podido comoprobar, la hualia dal autor da la Enaida as

importante.

Aunque en número inferior a la sinécdoque lo» casos de

metonimia encontrados en la poesía de Aldaña ofrecen

bastante interés, sobre todo en las dos formas en las que se

presenta ;

-Metonimias abstractas: (351, (10%), (1515. (302),

(4SI), (587), (621), (794). (929), (1145), (U485, (1232),

(12^7), (1351), (1358), (1397), (1552), (1642 J.

-Metonimias concretas: exceptuando las anteriores,

todas las que ce recogen en el Apéndice de Listados (vid

repertorios I, 1.).

Teniendo en cuenta que la critica considera al primer

tic? de metonimia como perteneciente a i* estética idealista

mientras i»l segundo a la realista, es evidente, por su

frecuencia, qué tipo de estética es la que predomina en

nuestro poeta desde el punto de vista de esta figura.

En la poesía de Aidaña hay figuras matonimicas muy

interesantes que sirven de soporte a una imagen,

reemplazando a un término propio o abstracto o menos

concreto: paz a mi bien metido on la corriente (35), vuelve

mi plum« (206). su espada y lira (477), púrpura del mar Tiro

venida i 618), pluma no veo (926); alzad, alzad mi plvma

x-:?-iî &asg?.
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(944). coi» ni plvwa mentirosa die« (1109), aquellos rico»

amontonamiento» C li17), «quelles ilustradas advertencias

(1639), ni pluma sal« C1702).

•Otro tipo de metonimia que hay que resaltar por su

significación en la poesia á« Aldaña es aquell« que hace

referncia a una parte del cuerpo concreta designada siempre

por la función que «lia ejerce. ¿En qué aspecto del todo s«

centra el poeta?. Nuestro poeta parece tener una gran

predilección por la mano del hombro: (94), (161), (419),

(652), (6595. (663», (1192), (1337), (1609). Como

alternativa de mano, puede encontrarsen brazo: (879),

También es frecuente pecho: (6), (19), (20), (84), í 99 ),

(205), (30Í), U59), (1403), (1613) Otras partes del cuerpo

humano que suelen aparecer con relat« a frecuencia son estas

otras: lengua S64!. U614), dientes (637í, orejas (143),

pies (334), !679).

En genera¿ , las fartes més frecuentes en las imágenes

son mano, brazo y pecho. Pecho presenta sentido polisémico:

el poeta lo emplea con el sentido de valencia y fortaleza, y

tara designar la vida interior (84). Sobre mano se no*

ocurre que 1« presencia excesiva de ésta en las im>«enes

podria estar justificada por una posible influencia de a

vida de soldado que desarrolla el poeta.

Al igual que en las sinécdoques, en las expresiones

imaginísticas que constituyen estas metonimias se aprecia un

tono parco, contundente y seco. La justificación a este
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hecho hay qu« bu»c*rl« «n el contexto poemático en «1 qua se

localizan lot versos que contienen estas imágenes. Dichas

imagen®* se encuentran, fundamentalmente en dos poemas, el

P. XXXVIII. «Pocos tercetos escritos a un amigo", y en el F.

XLV, que principia "Otro «qui no se ve que, frente a

frente". Resultan que los dos tratan el tema de la vida

militar. En el primero se contrapone a la figura estoica y

valorosa del soldado la del caballero delicado y cortesano.

En el segundo el poeta expresa de forma directa y no sin

cierta ironía e incluso sarcasmo el enfrentatniento cruel que

tiene lugar en un campo de batalla. El tema mismo y el tono

que el poeta emplea para comunicarlo son, entre otros, los

elementos más evidentes que plantean la exigencia del

carácter dr?n»átíco que se percib« en las imáf«nes que lo

conforman. En la consecución de ese tono dramático adecuado

contribuye de forma eficaz y decisiva la figura de la

metonimia la cual admite pocos brillos y galanterías.

Metonimias que "esentan una imagen doble: Nqps

corazón humano tan de nieve S 3%), duro pecho fuerte y de

diamante (35), oh mano convertida en duro hielo í%19),

plumas de los vientos ( 10<»7 ), un pecho quebrantar de mármol

fuerte (1751).

Para ccnciuir queremos simplemente mencionar algunos

casos de metonimia que presentan una imagen doble y que por

ello son también interesantes: no es corazón humano tan de

nieve (3%), duro pecho fuerte y de diamante (35), oh mano



convertida en duro hielo (419), plumas te lo« vientos

(1047), ur. pecho quebrantar te mámol fuerte (1751).

Lo* ease« te hipálage encontrados en la poesía de

Aldana son pocos pero significativos y merec* la pena

destacarlos aunque sólo sea para corroborar la opinión de

algunos autores** que se oponen Carlos Bousofto en su

consideración <?,e esta figura como de cuño contemporáneo:

"tal recurso aparece en la literatura muy
tardíamente, en el período contemporáneo1*1**

Las hipálages encontradas en Aldana son escasas pero

algunas de ollas presentan un gran valor poético e incluso

un rasgo da innegable modernidad:

quebrarse el tronco de su vida verd« (37)

vuelve albergue de su vida incierto (178)

la tierna del pezón nueva cereza (1115)

En esos ejemplos el poeta está aplicando "la

transferencia a un objeto de algún rasgo propio de otro, en

virtud de su percepción sensorial sintética y global"**0.

Según la teoría poética la hioâlage, debido a lo

extraño de su construcción desplazada, mueve la fantasía del

distinatario de un modo muy especial y, por supuesto,

bastante más de lo que pudiera hacerlo la correspondiente

construcción normal (...) la hipálage literaria se sitúa en

un plano psicológico además de lingüístico (...) favorece la
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imofen « ço»t« d« 1« id««: 1« impr«»i6n dominant«, separada

d« 1« cos« qu« 1« h« producido, s* adhiere m otra cercana,

lo que produce un ««tilo que «• escapa al circulo d« la

lógica y se sitúa f»n «1 mundo de la imaginación**.

Lo que opina Bousofto «cerca del valor poético de la

hipálage en la poesía comtemporánea puede ser aplicado,

evidentemente, a Aldana. Afirma Bousofto que "los

desplazamientos calificativos evidencian esa irracionalidad

subjetiva, característica del modo de entender el mundo

humano de nuestros días, ya que, *n su caso, el poeta

atiende a la sintética impresión subjetiva con que el objeto

se le ofrece iràs qve al objeto mismo, al que la expresión no

reproduce con fidelidad realista, racionalista"***.

Asi, po~ ejemplo, cuando Aldana «scrib«:

quebrarse el tronco de su vica verd«

desplazando el verdor del follaje del árbol a la vida,

el adjetivo verde sintetiza el sentido de los dos

sustantivos: el árbol y la vida forman un conjunto

caracterizado por una cualidad que les define a ambos: la

frescura y lozanía de lo que tiene pocos años.

1.k. Antonomasia.

Derivada de la opinión tradicional que consideraba a Ja

antonomasia cono una especia de sinécdoque, •» ha
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d 1st intuido «n 1« actualidad dor. tipo« d« antonomasias: una

constituyant» d« tropo y otra no;

"La antonom/i3.4a •*, una »sp«ei,« de sinécdoque,
la qu« «• pona un nomhr« común por un nombre propio, o
bian un nombre propio por un nombre común. En el primer
cato »e quierr. hacer entender qu« la persona o la cosa
a« que »• habla das caca sobre todas las que pueden
comprenderse cajo 9i nombre común, y en el «efundo caso
se .'*a a entender que aquel de quie.i se h*bla se asemeja
a aquellos ^uyo njntbre es célebre por algún vicio o por
alguna virtud**»*.

La primera s'-ríe de ejemplos corresponde a un sistema

de denominación en «1 que no interviene el desplazamiento

característico del tropo; llamar a Aristóteles el filósofo o

a Cicerón el orador, no es otra cosa que reemplazar el

nowkre propio por un término de mayor extensión: asi pues,

«1 fundamento de toda denominación es el ,<ov.unianto de

abstracción,

Por «1 contrario, e« indiscutible TU« la segunda

especie de antonomasia, que consiste en tomar un nombre

propio por un nombre común, forma parte de lo» tropos. La

palabra propia y la palabra figur âm que la reemplaza están

ligadas por una relación de siiir¿idad. no de contigüidad.

La antonomasia plañe jada de ese modo suscita la

siguiente cuestión: ¿cómo «3 posible que un nombre propio

pueda proporcionar una metáfora, mientras que lo que

caracteriza al nombre propio es que nú poi»«« ningún«

significación analizable y qu« funciona CCÍTK. un terrino

I únicamente référer , y qu9 la metáfora se explica por una

<f ^ .'ji *<3ÍA*¿<_ ,:.;-yi5d



mo4ific*ción è» i« »lanificación?. En realidad, pur« que un

nombre propio piad« »arvir d« antonomasia •• nece«ario qu«

ya no »«a «nteraroent« un nombr« propio y que paedan

distinguirse ya algunos elementos de significación. La

posibilidad d« percibir una significación en un término que

*n un principio era un nombre propio p*rmit«, gracias m un

proceso de lexicalizacion que desencadena el mecanismo

metaiorico**.

En la poesia de Aldaña hemos encontrado los dos tipos

de antonomasia con predominio del primero sobre el segundo.

Las antonomasias tropos tienen como término comparativo a

personajes mitológicos* Jesucristo es Divino promet»o (902 K

el cuerpo, terrestre Anteo î 1661l, el alma. Hércules celeste

(16621; los enemigos del imperio español son polífonos

i 143%); también a personajes clásicos: Felip« II, es

cristiano augusto; a personajes bíblicos. Juan de Austria es

fiero donador de filisteos (1376); con realidades

contemporáneas, el mundo interior es «ludido como Indias d*

Dios (1640).

El valor poético de las antonomasia tropos es

fundamentalmente expresivo. En el caso de las no tropo,

estético, ornamental.
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