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CAPITULO III

EL AMBITO VITAL DEL POETA.

Las imidgenes que podemos cnnsiderar inspiradas en el
entorno vital del poeta son aquéllas que en el capitulo II
de la parte primera aparecian bajo el epigrafe de sociedad.
Son imagenas creadas a partir de terminor tomados prestados
de un léxico pertaneciente al campo de las instituciones: la
religién en sentido oficial, la familia y las costumbres, la

nacién, las leyes, la milicia, la propiedad....

De todos ellos merece especial comentario el ambito
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 1los Alvarez de Toledo**®, A ello hay
que afiadir 1ia ilustre vy clarisima ascendencia del poeta.
Aldana "era vastago de guerreros y de eclesiasticos
cruzados...En su familia mas inmediata, su abuelo materno,
el coronel Gonza)u de Aldana, habia ido a Itzlia con el Gran
Carzitan vy habia participado en la Dbatalla de
Pavia...Bernardo de Aldana, tio de Francisco, era oficial de
muy alta graduacién, que tuvo una carrera heroica vy
brillante...2tro tio, Juan, era vun fraile guerrero que

acompafié¢ a Bernardo de Hungria y que escribié la historia de
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aquella atrevida expedicién;...su padre, Antonio, después de
capitanear, tanto la infanteria como la n~aballeria en los
" campos de batalla italianos, recibid lz alcaldiz de varias
fortalezas importantes, no sélo en el Reino de Nipoles, sino
er. la Tcscana también, bajo Cosimo de Medici, el primer Gran

Duque. . 2%

Francisco de Aldana no sblo se cria en un fervoroso
entorno militar sino que él mismo desarrollari una amplia e
intensa vida como soldado. Inicié su carrera militar muy
joven -con dieciseis afios- y ya a los veinte tuvo las
primeras erperiencias en el campo de batalla. "Debié mostrar
gran valentia, porque antes de 1560, es decir, cuando
contaba sélo unos veintitrés afios era ya capitdn. lo cual
equivalia en aquel tiempo a coronel en el escalafén

actual”s»7

Sin embargo, las verdaderas experiencias de la guerra
las obtendria durante los casi diez aflos (1567-1576) que
pasé luchando en los Paises Bajos al lado de su superior y
amigo, el Duque de Alba. En esa época fu herido de gravedad
Yy participé en el asedio de ciudades tan importantes como

Harlem y Alkamaar.

Es indudable que una actividad tan larga e intensa
debié dejar una impronta indeleble en su &nimo e incluso Qque
posiblemente influyera de forma considerable en 3u obra
poética. No ohstante. esa huella en su obra no parece tener

un eco especial pero tampoco es tan insignificante como el
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capitulo dedicado a la clasificacién de 1la imagen por el
término de comparacién demuestra. (Cémo influyé, pues, y
dénde se ve esa influencia en la obra del poeta?. La
prosencia del lenguaje béliico, tema ques aqui es el que nos
interesa, en la obra de Aldana se apreciz e.a una serie breva
de poemas que tratan del tema de la guerxra directawsente comn
es el poema XLV, o que se¢ refieren a personalidades
histéricas. En Jdichos poemas, puede ccmprobarse la cpinidn
que la guerra merecid al poeta, una opinién rontradictoria y
ambivalente que acaba al final de su obra por decantarse

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

Pero si los pocus poemas que dedica Aldana a la
cuestién militar no son demasiado rev:ladores de su
influencia, la relacién tipolégica a la que hemos sometido
las imagenes de RAldana nos ha proporcionado un dato
interesante y es que de ellas, la mayoria de las imagnes que
se presentan bajo la fcrma de alegoria o personificacién
expresan una accién de la cual es depositaria un verbo
tomado del vocabulario de 1la milica. A parte del verbo
herir que aparece con gran frecuencia junto a conceptos como
el del amor, la muerte, el destino, etc, aparecen también

con profusidén estos otros:

defenderse (627), disparar, asaltar (820}, gc.pear
{40), combatir (1783), porseguir (680), resistir (1463),

{142), 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 afiadir que en dos ocasiones, en el poema
XXXV y en el poema L, el poeta construye dos magnificos
similes a través de los cuales nos muestra de forma
atractiva y sugeren ® el tuncicnamienmto de la imaginacién

humana.

Asi pues, el factor presencia de la milicia en la
poesia de Aldana es mds importamte de lo que a simple vista
pueda parecer. Hay que tener en cuenta ademds un hecho
inter?sante y es que las alegorias y personificaciones cn
las que se muestra este lé&xico castrense atraviesa toda la
poesia del poeta con lo que la presencia del fenémeno
militar en lugar de quedar localizada simplemente en los
poemag que tratan esta cuestién o alguno de sus aspectos,

sino que toda la poesia se ve afactada por él.

Nada mas comenzar a leer los poemas de RAldana,
tropezamos ccn un grupo de imagens locaiizadas en lcs roemas
IV "Epistola a una dama" y VI, "Pues tan piadusa luz de
estrella amiga" en los que el tema del aror y la relacién
que se da entre los amzntces vienen e:presados por medio de
locucionee tomadas del ambito de ia guerra. La mera lectura
de los poemas y de las imagenes nos remiten en ceguida al
moviniento literario surgido en los <=i1glos XII y XIII a
causa de la necesidad de dar un estilo al sentimiento y la

pasién amorosa y cuya casuistica fue <tomada prestada vy
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formulada por la caballeria. El sofisticado ideal propugnado
por ese sector de la sociedad medieval para ennoblecer y
humanizar el amor vy que triunfé estruendosamente en la
literatura recibiendo el nombre ds amor cortés, alcanzé y
~e impuso a la actividad de la guerra, siendo asi{ la primera
vez que un ars amandi czparece n»~r imitacién a un ars
bellandi. De este modo, el ya arte de guerrear se convirtié
en fuente de inspiracién a través de la cual describir el
conceptc del amor y las relaciones entre los amantes de una

ferma conscientemente paralelat:®,

Mientras anddis alla metido
en conocer la dama, o linda o fea
bu~ ando introducciéin 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.XMXVIII, VV. 31-36)

En la poesia de Aldana el 1lugar comun’ del acoso,
persecucién y vencimiento de la dama por parte del
caballero, apenas existe. En un poema como el que lleva por
titulo "Medoro y Angél.ca", el aro=o0 ha sido sustituido por
el ruego y la persuasién. El poeta amante pretende
conquistar y derrotar a su dama mediante una ilustracién
directa, un ejemplo poético en el que se muestra lia
felicidad que los amantes obtienen en la entrega amorosa:

La paz tomaste, ioh venturoro amarte!,

con dulce guerra en Lrazos de tu amiga,

Y aquella paz, n:l veces, que es hastante,
nunca me fuera en paz de mi1 fatiga.
iTriste!, no porque »az m1i lengua cante

paz quieres inmortal, fiera enemiga,
mas antes, contra amor de celo armada,
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huyes la paz, que tanto al cielo agrada{...)
\vv, 72-80)

El poema desarrolla un doble nivel textual: por un
lado, tenemos a los protagonistas de la escena. Medoro y
Aagélica que gozan del amor sensual y se benefician de sus
bienes. Por otro, aparece el narrador-poeta <cue intenta
persuadir con la mostracién de aquellns amantes que se
complacen mutuamente a su amada fria y esquiva para la que
unicamente existe el amor espiritual, alineandose asi en la

mas pura linea de la filosofia courtois.

En el poema IV, el poeta se nos presenta comc vasalle
ejemplar rendido enteramente a su seflora a la cuai rinde
homenaje incondicional segun estalbiecia las reglas de la
sociedad feudal. El poema VI, sin embargo, introduce una
novedad respecto a la relacién entre uama y caballero, amada
y amante: la casuistica cortés del amor-guerra se establece
no entre el amante y la amada desdefiosa o indiferente, sino
entre el amcr correspondido de éstos y el destino adverso y

enemigo.

Junt, a la influencia del ars bellandi en esos poemas
cabe mencionar otro hecho relacionado con la casuistica
cortés en relacién cca el amor pero extendido al ambito de
la justicia y del derecho. Resulta que los términos que
aparecen en las imagenes partinentes como elementos
comparativos de lo que se estd tratandc en ellas, aunque

tengan su existencia en la vida real como es evidente,
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resultan pertenecer también a la tradicién literaria de la
lirica cortés. El lenguaje juridico que aparece en esos
poemas deriva de aquella ley de la caballeria que consiguié
imponerse en todas aquellas facetas de la vida en las que el
estilo vy las formas eran cosas esenciales, entre ellas la
moral y el derecho ademds 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 mancdamiento judicial que
la amada investida de sumo poder como el sefior feudal (el
cual asumia también la funcién de juez), obliga a cumplir
sin remisién al poeta amante:

Pues digo que asi quiero y que quisiera
poderme anticipar con la obediencia

al mandamiento, aunjue mas duro fuera,
Yy pues desnudo estcy de la potencia
para negar, conviértase mi vida

en alta ejecucién de la sentencia,

que aquella voluntad, ya reducida

en otra, espero yo que el tiempo vea
ncgociarme piedad nueva y crecida.

(P. IV, vv. 25-27)

En el mizmo lugar el poeta pide que la amada se apiade
de é1 (v.36), de la pena que sufre y que habra de soportar

de por vida ya que baio ningun concepto consentira romper la

fe (v.42) mandamiento o juramento hecho a la dama-juez.

La influencia del lenguaje militar se aprecia en otros
lugares de la poes.a de Aldana y esta vez con mayor

originalidad. Tantc en el poema XXXV, "Respuesta a Cosme de
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Aldana, su hermano, desde Flandes® (vv. 5-52), como en el
poema L, "Carta a un amigo, al cual le llama Galanio, y 61
mismo se nombra Aldino, nombres pastoriles"™ (vv. 150-246),
el poeta toma como similes, a través de los cuales mnstrar
cémo le sucede el recuerdo del hermano y del amigo, la
descripcién de un asalto a un convento o casa-cuartel y de

un nocturni tumultus in exercitu,

En el tema del amor estaba claro que la fuente que
inspiraba al poeta era la tradicién literaria. Sin embargo,
los dos similes mencionados pueden haber sido sugeridos por

la vasta experiencia militar de aquél.

En l# breve introduccién a la parte I en la que se
trataba del método de clasificacién de las imdgenes por el
término de comparacién seleccionado se advertia de los
peligros que podian surgir a la hora de interpretar los
resultados obtenidos tendiendo a justificarlos desde dos
unicos puntos de vista, ornamental y psico-biografico.
Respecto a este segundo criterio se¢ mencicnaba el hecho de
la frecuente inclinacién a la hora de interpretar ciertas
imignes en las que se pretendia detectar un sintoma de los
intereses y xustgﬁ del autox, de sus temores y aspiraciores,

de sus simpatias y antipatias.

R propésito de la inclinacién interpretativan psico-
biogrifica nos parece oportuno recordar de nuevo las
palabras de St. Ulimann acerca del gran cuidado que hay que

tener a la hora de extraer conclusicnes:
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"El trasfondo intiﬁo de las imédgenes do un autor
nada tiene que ver con sus cualidades intrinsecas, su
adecuacién o su papel en la estructura de las obras de
este escritor, y el critico se ocupa primordialmente de
estos Ultimo aspectos de las iméAgenes y no de su
interpretacién psirolégica"*:*,

Recordamos aqui esa consideracién 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 cardcter autobicgrafico que
adquiere ésta. Esta cpinion tiene en su origen dos
consideraciones complementarias: la primera estd relacionada
con la coincidencia que parece darse entre la vida y la obra
del poeta (esto siempre segun la critica actual ya que el
poeta no tuvo ocasion de ordenar su obra y la labor de su
hermano Cosme a este respecto agravé aun mas la situacion).
La segunda gira en torno a la cuestidén tematica, al hecho
muy notado de que si bien en la primera etapa-de la poesia
de Aldana hay un nucle> tematico importante alrededor del
sentimiento amoroso, éste desaparece por cctpleto en la
segunda y ultima etapa de su obra, marcada por su partida de
Florencia y su es.ancia ern Flandes, y sobre todo por las
amargas experiencias de la guerra. (onsecuencia de estas
desastrosas vivencias son las manifestaciones negativas de
las que se hacen eco alguncs de sus poemas como el XXXI,
"Octavas sobre el bien de la vida retirada” vv. 249-256, el
poema XLV, "Otro aqui no se ve que, frente a frents," y el

poema LXV, vv. 13-21.
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Pero i{qué ocurre con las manifestaciones a favor no
sélo de la actividad bélica sino incluso del aniquilamiento
total del enemigo, manifestaciones que nos hablan de un
Aldana cruel vy despiadado en franca contradiccién con aquél
de los poemas no 86lo amorosos sino incluso metafisicos?.
{Cémo explicar que una misma experiencia dé lugar a dos

opiniones totalmente opuestas?.

No es este el lugar ni el momento de desentrafiar la
compleja personalidad que parece tener el poeta, uina
compleiidad por otra lade nada inusual en un hombre que
tiene ia virtud de sentir v de reflexionar scbre todos los

hechos y ser.timientos que experimenta.

De todos modos lo Jue nos interesa en este momento es
remarcar la dificultad que surge a la hora de identificar la
fuente de inspiracién de unc determinada imagen o grupo de
éstas en el intrincado bosque de influencias a las que de
forma consciente e inconsciente estia sometido cualquier

autocs.

En este bLmeve capitulo en el que hemos tratado muy
someramente de averiguar el influijo que el oficio del poeta
pudo ejercer en el mumento de crear ciertas imdgenes hemos
obtenido como resultado la identificacién de wuna fuente
literaria clara tal com> es la del amor cortés que
proporciona no ya un sustancioso léxico guerrero y juridico
sino un sinfin de situaciones para expresar el tema del

amor. La identidad inspiradora, aunque éstz sélo rrobable,
-
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de cardcter vital tiene lugar cuando el poeta trata de un
tema cualquiera, distinto al del amor como puede ser la
descripcién de una facultad de orden intelectual como es la

de la imaginar y recordar algo o a alguien.

A pesar Je lo comentado acerca de la influencia del
entorno vital vy social del poeta es dificil Jdesprenderse de
la opinién de la influenc.a de éste en su obra, sobre todo
si se estd familiarizado ( e inevitablenmente condicionado)
con los diferentes avatares afortunados ¢ no de su vida.
Sea comc fuere, no puede negarse el atractivo y originalidad
que unos similes ccme los que encontrames en los pocemas XXXV
y L otorgan a la imaginacién del poeca a la que podriamcs

calificar por ello re fantastica y sugestiva.
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ESTUDIO FORMAL DE LA IMAGEN EN LA POESIA DE ALDANA

(En @6 consiste el andlisis del aspect: formal de la
imagen?. Segun la critica®, el andlisis formal de la imagen
supone dos pasos: en el primero, se lleva a cabo el
establecimiento de la distincion entre las diferentes
figuras. Se trata de llevar a cabo una relacién tip-légica
para establecer el valor poético y literario de cada una de
ellas. En el segundo, se realiza el estudio de las figuras
particulares. Las imdgenes individuales cabe describirlas en
términos puramente gramaticales, especificando si la
comparacién viene expresada por una conjuncién, un verbo o
algun otro elemento, si la metafora esta loccalizada en un
adjetivo, un nombre, un verbo, una cldusula subordinada,
etc. Nosotros nos limitamos al andlisis de las tres
categorias gramaticales seflaladas: adjetivo, verbo vy
sustantivo. En este segundo momento del andlisis tamcién
hay que estudiar las imdgenes desde el punto de vista de su
establecimiento, es decir, examinar las implicaciones
sintdcticas y semdanticas que se han puesto en relacién para

construir las imagenes.

El interés ds un estudio gramatical de este tipo es el
de determinar vy exponer el grado de originalidad de 1la
imagen precisamente en el momento en el que ha sido

compuesto el texto.
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CAPITULO I

TIPOLOGIA DE LA IMAGEN.

El estudio estilistico de la imagen en su aspecto
formal nos obliga a distinguir entre los diferentes tipos de
figuras o manifestaciones que se agrupan bajo el nombre de
imagen. La distincién de esas figuras arroja, ya en un
primer momento, un extracto en el cual se constata la
desig'.aldad en la distribucion. Una distincidén tipolégica es
interesante porque ofrece de primera hora un base de datos a
partir de la cual pueden derivarse, a traves de la
aplicacién del analisis gramatical y de la explicacion del
modo de proceder en el establecimiento de la imagen, otros

catdlogos.

El criteric que hemos seguido para 1i1dentificar las
imagenes es su propia definicion, cuyo termino nos remite,
en primer lugar, a la visién sensible ¢ represen*:=:cion
mental de algo con frecuencia irreal; y, en segundo lugar, a
la expresion linguistica de una analogia de contenidos.
También hay que tener en cuesnta, a la hora de realizarvr la
identificacién, que se establecen imagenes ertre el plaro
del contenido y el de la expresién de un texto, fenémeno

éste conocido con el nombre de Isotopias simbélicas.

La relacién tipolégica®™ que ofrecemos en el Apéndice de

listados recoge sélo imagenes o figuras que son tropos,
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aunque aparece una figura que en principio no esté
catalogada como tal y que hemos denominado metaforas

intrinsecas, cuyo comentario aplazamnos pcr el momento.

Aunque de las imégenes sensoriales se viene ocupando
tradicionalmente la psicclogia, y de las literarias la
lingUistica, no obstante, hay que atender a las dos a un
tiempo porque imagen psicolégica e imagen poética estan
presentes en el lenguaje, especialmente en el poético, vy
contribuyen por 1gual a la creacion de lo que se ha dado en
llamar literatura imaginativa. Es rpor esto que preferimos
confundir en un mismo termino lc Jue alguncs autores
distinguen como imagen del signignificante y del significado

o imagen psicologica y literaria®,

A la hora de establecer la identificacién de las
diferentes figuras hay que tener en cuenta la naturaleza
lingliistica de la imagen: dicha naturaleza es la que nus va
a permitir diferenciar la tipc..g81a Q'+~ ésta encierra y
realizar ura clasificacién que ncs ayudara a conocer qué

tipo de imagen prefiere Aldana.

Los direrentes y diversos estudic3 Jue existen sobre la
imagen han demostrado que la naturaleza de ésta es
linguiistica. Su estudio. enmarcado dentro de los metodos de
la linguistica estructural han demostrado que la imagen
poética, fenédmeno lirgiliistico que en principio pérsco ser
una desviacion de la ncrma, se rige por las mismas leyes que

los hechos lingliisticos normales*,
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Lingliisticamente hablando, con is imagen literaria
estamos ante una neutralizacién o sincretisimo, una fusién

denotativa y connotativa, y una motivacién.

{Qué ocurre en la estructura linglistica cuAndo un
poeta crea una imagen literaria metafoérica?. Desde ~1 punto
de vista linguistico, y @emplendo la terminologia de
Ullmann®, el poeta establece un acercamiento entre dos
términos tenor y vehiculo que configuran la imagen*. Funda
un acercamiento semartico entre los dos teéerminos, peroc

LCohmo? .

Tomando prestada la terminoleogia de la semantica
estructural tenemos que "la imagen se establece por una
comparacién o analogia; o identificacion de contenidos de
signos no-identificables"”. La analogia t:ene lugar mediante
una desviacion semantica entre dos Lexemas de los cuales uno
de ellos es un Selector. Este Selecior transfiere una serie
de rasgos (Clasémico o Lexemico, al terminc que no lo es. La
analogia de dos term.nos puede venir dada por la
identificacién de dos contenidos, invariantes en los usos de
la lengua (in-identificables), por @i solo hecho de
presentarse come ocupando una misma posicion en la cadena;
se trata de una imagen producida por una superposicion que
las hace comparables. En este modo “e realizarse la
comparacién, uno de los términos 1dentificados (el
Superpuesto) solo puede estar connotivamente expresado (es

decir, debe ser evocado por el lector). Segun la naturaleza
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de los rasgos transferidos la imagen sera Lexémica o
Clasémica. Con mucha frecuencia, dichas imagénes,
establecidas segun este modo, aparecerén en las llamadas
motdforas (y metonimias) adietivas y verbales, puesto que
estas categorias de palabras funcionan en la gran mayoria de
los casos como selectores; también pueden venir dadas, por
construcciAn sintdctica (yuxtaposicién, aposi-ién,
atribucion.. ) que, al entrafiar desviacién, implican
identificacién de dos o mas térmiros. La con aracién se
establece entre términos denotativamente expresados, y por
tanto, necesariamente sucesivos, por esto mism> la imagen
86.0 puede ser lexemica; las imdgenes asi establecidas se
daran con mdas frecuencia en las ]lamadas metaforas (pero

tambien metonimias) nominales.

Acerca del términc imagen hay que hacer una precision
que tiene que ver con su utilizacién para éeslgnar una
variedad de la metafora, la denominada como metafora
impura®. Es un error reservar el términc imagen para seflalar
solamente lc que algunos criticos han considerado como
metafora impura. La imagenr tierie un campo de aplicacidon mas
amplio, como podra verse. Muchas de las funciones derivan

principal y fundamentalmente de la imagen er. el sentido

adefinido vy son comunes a otras figuras (metonimia
hipalage...) por conllevar éstas frecuentemente una imagen.
La imagen, pues, no parece mantener dependencias

necesarias ni con la metafora ni con la metonimia, ni
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siquiera con la desviaciin interpretable. La imagen sélo es
solidaria con la desviacién cuyo término equivalente en la
lingliistica estructural es el de infraccién semsntica. La
imagen existe al margen de si la desviacién que la origina,
es interpretable o no. Efectivarente, la imagen se documenta

tanto en textos metonimicos como metaforicos.

Una vez definida la imagen y su naturaleza linglistica
podemos establecer sus diferentes tipoy que pueden

clasificarse, también, segun su naturale:za.

Tradicionalmente, los criterioes de clasificacion de la
imagen se han basado en la divisiéon que establecia la
Antigua Retérica en figuras por semejanza y figuras por
contigiidad. La clasificacién Jdo las figuras bajo uno u
otro parametro, aunque bastante arbitraria, y poco o nada
argumentada, coincide con las clasificaciones mas actuales y
ello debido a que los criterios de clasificacidédn que siguen
los tedéricos de las imagenes literarias vienen a acaba:r, o

comenzar, con la divisién de la Antigua Retérica.

Siguiendo de cerca las opiniones definitivas (al menos
hasta el momento no han sido rebatidas) formuladas por la
tesoria poética en el andlisis de la imagen y de su
naturaleza, tenemos que la imagen puede clasificarse bajo un

epigrafe u otro segun el criterio siguiente:

a)Si la imagenr. no comporta creacién de nuevas

asociaciones ontre expresién y contenido de signo, la imagean
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es por contigliidad. Bajo ella se agrupan la metonimia, la
sinécdoque y, como se explicars mas adelants, la hipdlage.

b)Si la imagen comporta u. _ambio de significado, es
decir, la creacién de una asociacién inédita entrs expresién

y contenido de signo, la imagen es por semejanza.

La validez de la ordenacién ha de delimitarse al ambito
de las desviaciones y de su resolucién: en a) la desviacién

se resuelve por combinacién, en b) por semejanza.

Las tecrias de la imagen consideran que cuando los
términos de la Superposicion (Base, Contenido Superpuesto y
Selector) pueden combinarse en una (o mas) expresion (es)
acorde (es) con el (los) uso (s) de la lengua. En la
reduccién por combinacién, por tanto, se pasa de una
expresion semanticamente 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
formulacién (o evocacién en el lector) del contenido
superpuesto lo que permite la reduccién a una expresidn

usual.

Los dos términos que se encuentran en la superposicion
cldsemica vy lexémica de este tipo de reduccion son
ecuaciorales: ninguno de los dos términos de la imagen (Base
y Selector) sufre cambio de significado vy, por tanto, se

conservan como contenidos denotativos, ¢ mejor, en ellas el
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término superpuesto se conserva integro en expresién

reducida como contenido usual.

A propésito de este tipo de reduccién por combinacioén
hay que hacer una advertencia y es que existe siempre una
'identificacién’ de identificaciones (es decir, una
identificacién sinénima, de contenidos, que en los usos de
la lengua, constituyen invariantes léxicas) o lo que es lo
miamo, potencialmente estos textos implican une especie de
comparacién. Esta comparacién podemos verla claramente

realizada en algunos textos de nuestro poeta:

prudentes canas (497)

durc pecho de diamante (56)

no es corazén humano tan de nieve (55)
plumas de los vientos (1047)

un pecho de marmol fuerte (175)

En todas las imagenes se compara o 1identitican dos
realidades. En el texto (497) se compara la prudencia con la
vejez; en (56) y (175) la actitud desdefiosa e indiferente de
la amada con la dureza e impenetrabilidad del diamante y del
mdrmol; otro tanto ocurre con el texto (55) en el que la
ausencia de sentimientos de la amada hacia el amado, su
distanciamiento es comparado con la frialdad de la nieve. El
caso del texto (1047), mucho mas original, también presenta
una comparacién entre la cualidad ligera del plumaje de las

aves y el movimiento suava del elemento atmosférico.
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La constatacién de la existencia de una comparacién
tiene una importancic decisiva a la hora de revisar
criticamente la consistencia de ciertas definiciones
tradicionales (pero que siguen siendo actuales) de la
metdfora. En efectc, ya desde ahora no es posible soapechar
que la famosa identificacién, comparacién o semeianza,
atribuida a la metafora no es, realmente, atributo de ésta

en particular, sino de la imagen.

La Antigua Retdérica nunca definié la metonimia
limitandose a dar ejemplos de unas cuantas especies de este
tropo. Entre los estudiosos modernos, ST. Ullman* sefiala que
la metonimia surge de la transferencia de un término basado
en la contigilidad de sentidos, pudiendo ser esta contigiidad
de irdole espacial, temporal o casual principalmente; pero
el propio Ullmaun reconoce que hay otras muchas especies de
contigliiidad imposibles de resumir. Entre ellai destaca por
su importancia la establecida entre la parte y el todo a que
pertenece (¢ viceversa), que Reétorica y Estilistica han
clasificado aparte bajo e! nombre de sinécdoque. Existe una
gran imprecisién fundamental inherente a las definiciones
referenciales de Metonimia y Sinécdoque. La conclusién a la
que se ha llegado al final es la de considerar a la
Sinécdoque como una variedad de la Metonimia (su
comportamiento linglistico es idéntico), y a la Metonimia
como la figura que, por excelencia, consiste en una

desviacién reductible por combinacién.
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Considerar la Metonimia y S8Sinéocdoque como tropos
(figura consistente en que una palabra es empleada en un
sentido que no es el habitual o normal) tal como hizo la
Antigua Rétorica y sus actuales compiladores, es un error
derivedo del concepto de expresién reducida. La Antigua
Rétorica consideraba la expresiéon reducida como la
traduccién del sentido implicito en la desviacién; segun
ésta wisma opinién, Metonimia y Sinécdoque no son tropos,
dado que los términos de la desviacién presentan, en la
expresién reducida, sus usuales significados. En términos
estructurales se ha piesto de manifiesto que "En la
Metonimia, tanto el término selector como la base (cuando
aporta la redundancia suplementaria) funcionan a la ve: como
signos denotativos (se conservara la expresién reducida) y

como expresisn connotativa del superpuesto e,

En el segundo tipo de establecimiento de ia imagen por
Metasemia o Semejanza, la teoria actual considera que
"Puesto que tradicionalmete ha sido considerada la Metafora
como un tropo (ya que implica cambic de significado), y en
la medida en que las clasicas Metonimia y Sineécdoque no lo
son podemos sin introducir grandes confusiones denominar

Metdfora a toda desviacién reductible por Metasemia"::?

La Metafora es la figura tropolégica gque hLa recibido
mayor atencidén y andlisis*®., Esto es debido a que, =in duda
alguna, es la figura mas importante de las que caracterizan

al lenguaje poético, y lo seflalan, dondequiera que se
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presenten, como un hablar bello, sorprendente, agradable,
ambiguo, dificil de entender, afectado o ridiculo segun las
ocasiones. A lo dicho hay que hacer una advertencia y es que

asogura~s que la Metdfora es la figura mas importante no.

quiere decir, en principio, que sea la figura de que se

derivan como modalidades o variedades todas las demas.

Algunos autores han llegado a considerar a la metdfora
como una especie de Archifigura. Evidentemente estos au“ores
toman el término metdfora en un sentido tan laxo que
equivale al de desviacién interpretable. Perc, el término
metadfora debe utilizarse sélo si1 puede aplicarse a todos los

casos reducibles por metasemia.

Es en e3te punto en que el aralisis del proceso
lingliistico de la Metafora nos es do gran ayuda. De la
exposicién del proceso metaforico se extrae una Jonsecuencia
muy impor:ante y es la de que no esta jprermitido decir que la
metafora se caracteriza porque se establece entre sus
términos una relacion de similaridad. Esta consideracion
deriva del hecho de que entre los teérminos de la Metonimia vy
Sirécdoque también existe ura relaci¢n de semejanza o de
similaridad como vimos mas arriba. La similaridad, pues,
tiene muy poco que ver con la se.esjanza tal como la concebia
el pensamiento retéricn. La semejanza que la Reétorica
suponia subyacente entre los términos de la metafora en
exclusividad se concebia como una semejanza preexistente al

texto mismo sobre la cual el poeta fundamentaba la Mdetdfora.
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La similaridad detectada tanto en los textos metonimicos
como en los textos metaféricos, no preexiste al texto mismo,
no se necesita que haya ninguna caracteristica comun ni en
los -ontenidos ni en las realidades designadas por 1los
términcs para que estos puadan identificarse: Esta es una
similaridad creada en y por el texto mismo. Es un tipo de
similaridad o identificacién 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

raradigma sinonimico.

Esta similaridad creada es lo que se denomina !nagen y
'a Imagen es un atributo decisivo de la Desviacién, .o de 'a

Metafcra ni1 de la Metonimia en particular.

Una  observacion mas acerca de la Metafora.
Tradicionalmente se han venido distinguiendo dos tiros de
metaforas: 1) Aquel en que el terminc propio esta expresado
(denotativamente) en el texto. 2) Aguél en que el término
Propio no esta expresado, a no ser connotativamente, y que
necesita sei evocado por ¢l lector. Estos dos tipos de
Metafora se han d2nominad: metédfora in praesentia, que ha
recibido el nombre, de metadfora impura (o imagen), vy
metafora in absentia, a la que se na denominado metafora

pura*® y esto porque l& Retérica soslo considera metafora

propiamente dicha a esta segunda.

Segun el enfoque lingliistico-semantico-estructural de

andlisis de la metafora (y de la imagen en general) no puede
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haber dos tipos de metafora si no hay diferencia formal y
efectivamente no hay tal difersncia puesto que es de
Metdforas por referentes al modo de reducirse los textos
desviados. La critica, efectivamente ha demostrado que no
hay tal diferencia puesto que los dos tipos son igualmente
reducibles por Metasemia. La conclusién, pues, a la que s
ha llegado es que es absurdo hablar de metafora in abs..iia
y de metafora in praesentia. Los dos tipos de Metafora I y
Il no son tales sino dos formas tipicas de acoplamiento de
teéerminos de la Imagen y de terminos de la Métafora y, como
en ultima instancia estos dos tipos son la consecuencia
natural de dos modos tipicos del establecimiento de 1l
Imagen, podemos decir que los Tipos I y I!I comentados son
dos tipos de imagen: lo apropiado serd pues hablar de Imagen

in absentia e Imagen in praesertia.

junto a la reduccién por combinacién y a la metasemica,
ararece otro tipo, el que recibe el nombre de reduccion por
pe™wutacién. Tal procedimiento es el que realiza una figura
como la Hipdlage. Por su forma linglist:ca, la Hipdlage es
una simple variedad de !a Metonimia. La diferencia con
aquella radica en que en ésta el lexema o claxema Jue
funciona como un Superpuesto Yy Reductor estd
connotativamente expresado mientras que en la Hipdlage se
actualiza denotativamente y, a diferencia de las metonimias
con imégenes Tipo II, este lexema Reductor y Superpuestoc no

es término de la Desviacién.
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Como modo de permutacién-combinacién, la Hipdlage
comporta desviacién vy, por tanto, la posibilidad de wuna

inagen.

La Reétorica limita al alcance de la Hipdlage a
construcciones de Sustantivo ¢+ Rdjetivo (que es el que se
permuta)+ Sustantivo. Es decir, hay textos que son (o se
comportan como Hipdlages pese a que no presentan esa

construccién).

La Hipalage no es un simp.e Desplazamiento
calificativo, como cree Carlos Bousofio. Tampoco es una
figura contemporanea. Prueba de ello es que hemos encontrado

Hipdlages en la poesia de Alduna.

Desde el puntc de vista, pues, de la clasificacién de
las figuras, tenemos que, en torno a la Serie Metonimica
estan la Metonimia, ia Sinécdoque y la pralazé. A la Serie
Me-aférica perteneceran, pues, las metdforas In Absentia y
las In Presentia, el Simbolo , la Rlegoria y la Antonomasia.
La critica, considera que hay que estudia a parte las
figuras tradicionalmente denominadas Sinestesias,

Comparacién o Simil, y Personificacién.

R continuacién ofrecemos de forma muy resumida lo que
puede ser consideradc como una definicién de las figuras

mentadas teniendo presente todo lo dicho hasta ahora.
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Alegcria.- Es una metdfora o traslacién por analogia.

Esta definicién se corresponde con uno de los cuatro tipowu
de metafora que distingue Aristételes en su poética:

"Actualmente, la alejoria, segin su naturaleza,

cumple el hecho esencial de toda imagen metaforica, esto

es, la transferencia de una expresién sobre la base de

analogias entre dos realidades, entre las qun el
espiritu ha establecido una comparacién”s«,

Antonomasia.- Considerada por 1la Rétorica como la
sinécdoque del nombre propio, se ha comprobado que comc en
toda metafora, en la Antonomasia, el término metasmico,
realizado por el nombre progio, no puede entrar en la
expresion reducida. Este teérmino, al igual que en las
metdforas tradicionalmente 1econocidas como tales, esta
somctido a una neutralizacién de algunos de sus rasgos
semanticos. Los rasgos no-neutralizados son los que
constituyan el término reducido. La conclusiéﬁ. pues , es
que la Antonomasia es, formalmente, una metdafora, (y no una
Metonimia); el hecho de que presente caracteristicas
sustanciales tipicas y particulares no debe hacernos oividar

ese hecho fundamental.

Comparacién o Simil.- Ha sido siempre considerada como
una figura perteneciente a la serie Metaforica. Desde la
éptica actual, 1la comparaciéi1 se presenta como un modo mas
de establecimierto de una Ima;en del Tipo I1 (In Presentia).
La imager. asi establecida y la desviacién que la origina,

estaran motivadas -pero no necesariamente- por medio de una
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reduccién metasémica (metdfora). Es decir, en la comparacién
o simil no tiene que haber necesariamente un término
reducido, caracteristica de la metifora. En consecuencia,
las llamadas comparaciones o similes tienen como unica
caracteristica comun el hecho de que la imagen establecida
(Tipo I]) est4d analiticamente indicada por ciertos elementos

gramaticales o léxicos.

Personificacién.- La 1llamada personificacién nn es una
figura, ni tampoco una propiedad de la Metafora. Cuando se
habla de metafora personificadora o antropomorfica,
zoomérfica, cosificadora, metafora concreta 5 abs:racta, se
estd aludiendo a efectos derivados de .a identificacidn de
los terminus de la Imagen, no de la metafora. Efectivamente,
todos esos tipos (su-tanciales) de Imagenes dependen de la
existencia en el termino S:uperpuesty de rasgos semanticos
como (Humeno), (Animas. ), (Inanimauo), (Abstracto} etc... La
personif’--cién, animali acion, etc..., se dan tanto en

Mentcnim-.as, como en MetAdforas e Hipalages.

Simbolo.- . « 7ai.'nte de la Metafora, pero no una
figura que p.cue sitliarse .. mismo nivel que eésta. in el
simbolo, el ‘'<xema tendtico se ve convertido en expre;ién
variada de su concenidc .sual y necesita que se le asigre un
nuevo contenido -a partir de la redundancia s.mantica del
contexto. Es decir, el contexto debe interpretarse a partir
de los lexemas semanticos, y estos deben recibir un

contenido -a partir de la interpretacion de aquéllos. Tcdo
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pareze indicar que la lectura de un texto simbdélico consiste
en un ir y venir hasta encontrar una interpretacién del
lexema sem&ntico que motite y dé razén del significado que

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

poema.

La diferencia erencial entre el simbolo y la metafora
consisce en la func.én cue cada uno de los mecanismos
atribuya @ la rerresentacién mental que¢ corresponda al
significado habitual de la palaora utilizade y jue podemos
designar cémodamente cor el término imagen. En la
construccion simbolica, la percepcidéon de las indgenes es
necesaria pcra captar la informacion légica contenida en el
mensaje. La imagen simbolica debe ser Japtada
intelectualmente para que el mensaje pueda ser

interpratador ™~

Sinécdoque.- Los estudiosos no se hLan pua2sto d: acuerdo
a .a hora de definir la Sinécdoque. Ex.ste una gran
confusién de opiniones. Una parte de la crit.ca co.rcide en
que todos pcdemos decir si1 determinada expiesicn comporta
Sinécdoque o Metonimia, perc que carecemos de una definicion
clara vy especifica (y no sujeta a 1in:erpretac:ones
subjetivas’ de .ada una de ellas. Los criterios intuitivos
que nos permiten dis%inguirlas en cada caso coacreto, no son
criterios lingliisticos, sino referenciales o légicos. Al
final se ha optado por considerar la Sinécdoque como una

variedad de la Metcnimia vya que su comport.am.ento

%01



o EEE R
A

lingQlistico es idéntico, ¥ a la Metonimia como 1la figura
cue, por excelencia, consiste en una desviacién reducible

por combinacién.

Sinestesia.- Casi todos los autores han dispuwito que
la Sinectesia es formalme:.te una Me~Adfora, que -por
presentar las caracteristicas sustanciales de ésta- debe ser
clasificada como un subtipo de la Motafora en general. Sin
embargo, se ha demostrado que las propiedades sustanciales
de la Sinestesia (el que sus términos perte.c”can a dominios
perceptivos diferentes) no tienen una dependencia necesasria
con las propi-dades formales que caracteriza a la

Metaforar»,

Visién.- Sin entrar en materia, la critica actual ha
demostrado que la visién es un Tipo de imager I Tue se
diferencia de la imagen visionaria en gue ésta es &'l Tipc
I1. Esta consideracién formal ha conllevac: que s2 dejasen
de considerar imagenes, por el hecho ..+ no =ncontrarse
inventariadas en 1a Retorica tradicional y que se la

considerara como figura de la epcca contempordnear™

Casde el punto de vista del establecimiento de la
imagen Tipo I (In Absentia) y Tipo 1II (in Prae¢scntia),

tenemos que:

En el Tipo I aparecerian: Alegoria, S-nestesia y

Visién.

En Tipo 11: Comparacién o Simil e Iragen V.sionaria.
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En Tipo 1 y 11: Antonomasia, Metafora, Metonimia,
Personificacién, Simbolo y la Sinécdoque.

Nos queda por comentar dos tipos de imégenes que
aparecen en la relacién que ofrecemcs y que no son figuras
tropolégicas. Se trata de las Imégenss propiamente dichas, y
de las Metéfcras intrinsecas. Bajo el primer tipo se
encuentran una serie de 1imagenes erntendidas en 3sentido
estricto, --mc manifestacién imaginativa concreta, distinta
inclusc de la propia metdfora.'®. Entendemos el término
imagen tal y como lo entiende por ejempli.o, P.Caminade en su
Image =t metaphore, y J.Tailliardat en Les images

¢ Aristophane”.

Bajo la denomiancion de Metafora intrinseca recoj)o una
serie de pequeflas expresicnes, en ciertu sentido figuradas,
e, a p-3ar de no ser metaforas propiamente dichas,
consideramos -omo expresicnes metafouricas en un sentido
ampli0; se trata de ura especie de metaforas que podrian ser
calificadas como de menores®® . Este tipo de metafora gqueda
englobado bajo io que actualmente se ha dado en llamar
Estiucturas Adicionales o simp.emente Anomajias. Dentro de
las Anomalias o Isctcpias pertenece a las Isotopias de

Contenido=:
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1. _Comentario de la relacidén tipolégica.
1.1 Rlegoria, Perscnificacién y Visién.

Bajo el eopigrafe alegoria se agrupan todas aquellas
imdgenes, o las que aparecen ura serie de ccnceptos
abstractos e impresiones concretas a las que el poeta ha
atribuido vida y aAr-=iones humanas. Dichos conceptos
abstactos remiten a la moral y a la conducta asi comc 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 tema importante encer.cado en

las imagenes de Aldana.

(Que caracteriza a la alegoria Jde Aldana?

Desde el punto de vista de su estructura formal, la
1dea o impresién aparece acompafiada de un adjetivo o un
verbo. Estas dos categorias gramaticales son las que llevan
a cabo la personificacion, mayormente por la primera, aunJue
los casos de persconificaciones por verbo no son nada

despreciables,

Adjetivo.- La construccién formal mas simple es la de
Sust+Ad) o Adji+Sust. A partir de ellas las contruccicnes

varian y se complican.

Sust+Adi+Y+Ad):
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piedad nueva y crecida (P.1V)
ardor firme y constante (P.IV)
edad leda y tranquila (P.VIII)
voz llorosa y triste (P.VIII)
Venus tierna y bella (P.XXIX)
Marte horrible y fiero (P.XXIX)
alma exenta y leda (P.XXXI)

vis.a desusada y fiera (P.XXXIII)

Adj+Y+Adi+Sust:

piadoso y l.iano trato (P.IVi
ardiente y recic clima (P.VIII)
tejido y debil hilo (P.XXXI)
breve y triste placer (P.XXXI)

florida y tierna aurora tP.XXXIII}

Ad>+Sust+Ad;:

duro pecho fuerte (P.IV)
tierna aurora matutinal (P.VI}
cruel hado siniestro (P.VI}
gran planeta acusador (P.XXX)

sobre celestial Narcisc aman‘e (P.LXV)

hdj+Sust+Adyr+Y+hpd)>:

fiero destino amargo y iurc (I .VIII)

Adj+Sust+Adi,Adi,Adi+Y+Ad;:



ardiente estio desnudo, sofienliento, inquieto y roijo
(P.VIII)

Ad3i,+Adji,+*Adj,+*Adj+Sust:

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

Adj+Sust-Adi+Ad]:

gran nido hérito insufrible [P.XVI]s®

Sust+Adji+Y+Adi,*Adi+Ads:

muerte, helada y fria, podadora cruel [XVII]s

Tomando como punto Je partida la definicién de alegoria
a la que nos acogemos y a la distincion que una parte de la
critice realiza para el estudic de este recvrso de estilo
entre ii:genes estaticas y dindnicas, intentaremos precisar

el papel que juega este tropo er la poesia de Aldana.

En la imagen estatica®™® el fondo de la comparacidén es
una. impresidén sensorial (externa) y es comunicada con
relativa facilidad a la imaginacison del lector. Cuando el
roeta, por ejemplo, habla de las mejillas de su amada y las
compara a unas rosas, el lector puede formarse imdgenes
visuales de las rosas y de las mejrillas sin ningun esfuerzo
y con una satisfaccién estatica. La imagen dinamica, por el

contrario, no ¢: centra en una semblanza entre cualidades



externas. en una semblanza sobre impresiones sensoriales,

sino en una semblanza entre acciones.

Segun estas definiciones el adjetivo (Selector en la
imagen alegérica) que transmite cualidades sensoriales o
fisicas originard una imagen estatica, mientras que el que
transmite una cualidad espiritual, dard iugar a una imagen

dindmica.

En las alegorias registradas aparecen casos evidentes

de estar:amo gracias al adjetivo que infunde corporeidad:

Canc, inviernc {(%4%), florida vy tiecna aurora (7227,
velc humidc y negro (15&), alba clara y pura (901), desnuda
tierre (1180}, tenebrnsc olvide (1289), pereza helada

{11%8), pasmada tierra (1087!.

Otras alegorias constituyen casos de dinamismc tambien
evidentes, el adjetivo pone de relieve una actividad de

caracter negativo:

descortes invierno (72), hado descortes (1201, fortuna

cruel (1501, ciega envidia (248), homicida llama (3461,
cupido embustero, gitano, sofista (1277), (1278),(1280C}.
Otros casos como crudo cielo (313), ¢tierna aurora

(314), aspero destino (570) 1incluso el ya nombrado, pere:za
helada (1158), dure hado (1463), dure humor (1736},
aparentemente ofrecen, por las cualidades sensoriales que

transmiten los adjetivos (tactiles) imagenes estaticas, sin
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embargo, es0s udjetivos puede apraciarse un ligero
desplazamiento seménticc grac‘as al cual la propiedad
sensorial queda relegada a un segundo plano para dejar paso

a las cualidades psicolégicas que representan los conceptos.

En otras ocasiones los adjetivos hacen oscilar el
aninmc del lactor al percibir éste efectos sensoriales vy
psiquicos practicamente a un tismpo. Esto ocurre, sobre todo
con aquellas .magenes cuyos términos selectores vienen
configurados por mds de dos adjetivos:

ardientz astio/ desnudo. soficliento inquieto y

rojo/ de polvo lleno, de suador y espigas (261)

Obzervese la alternancia entre adjetivos perfectamente
visuales, cromAticos, clasicos como desnudo vy roje vy
adjetivos comc sofiolientc 2 inquieto que infunde nervic a ia
escena. Lo mismo ocurre con  otra 1magen en la que la
presencia de adjetivos sensoriales y animicos hace fluctuar
la mente del lector entre la accién esecutora de la muerte y

el resultado fatal expresado por impresicnes fisicas:
muerte helada y fria, podadora cruel. (17«7}

Las imagenes de verdadero dinamismc vienen dadas en

aquellas alegorias cuyc selector lo constituye un verbo:

El dolor detiene la palabra (31), el tiempo ve como se
desenvuelve la vida del poeta (S5¢), el pensamierntc animoso
vuela (110), la fertura envidia al amado correspondido

(113), el hado cela (121), el amor es un individuo que tarda
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en presentarse (146), la beldad hiere y prende al amado
(150), el amor es una fuerza suprema que tiere el poder de
ordenar y mover actitudes contrarias (161), la muerte cort»
la vida humana (586), la comprensién deshace (168), la
muerte dispara (880, el dia corre (1709, la noche huye

(1796) etc.

Del comentario breve que hemos realizadc de esta figura
en la poesia de Aldana puede concluirse que la slegoria es
empleada en su pleno valor estilistico que radica en su
poder sensibilizador y esto por lo que se refiere tanto a
las imagenes presididas por el estatismo como a las que lo

estan por el dinamismo.

En cuanto a la perscnificacion, tambien aparece, como
en el caso de la alegoria, en numero considerable. Hemocs
identiricado como personificaciéon aquellas 1magenes Jque
presentan nc una animaclon conceptual impresiva como ocurria
con la alegoria, sino aquellas cualidades :rracionales que
constituyen lo que tradicionalmente se ha venido denomirandc

retaforas antropemoficas

Las perscnificaciones s3e agr.pan en torno a. campo
1declogico de la naturaleza entendida esta como el conjunto
de las cosas, fenomenos y fuerzas que componen el Universo.
La naturaleza es presentada, gracias a su animacion, como un

ser activo casi siempre enfrentado al hombre.
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Desde el punto de vista de su establecimiento, la
personificacién viene caracterizada por tener por selector a
un verbo Yy por poner en relacién a realidades irracicnales
con la vida del hombre en todos sus aspectos: psicolégico,

moral, y con sus actuaciones.

Las mejores personificaciones, a nuestro parecer, se
encuentran en el ambito natural. En estas imdgens, el poeta
no3 presenta a una naturaleza activa y agsresiva. No en varno
esa actividad viene configurada a partir de términos tomados
del campo de la milicia y asi encontramos imagenes =n las
que las lagrimas desfilan (39}, el trueno dispara (8.0}, el
reldmrago asalta (520), o hiere (1225). A veces sc entab.a
un lucha feroz entre lcs elementos atmosféricos y entonces
la tiera tiembla mientras ¢l mar combate al ciel> (1738),

(17, (32) (33).

De esos escasos ejemplos que hemos presen*ado puede
inferirse el valor estilistico de la personificacion el cual
ha quedsdo plenamente puesto de manitiesto en elleos y en el
amplio uso que hace de este tipo de imagen. Dos entre
otras, podrian ser las causas que nos explicarian este
extraordinario uso de la persorificacién. Por un lado
tendriamos e caracter tendente z:l énfasis del poeta, y pcr
otro, su mas que segura familiaridad con 1la Antigua
Reétorica, y consecuentemente con la opinion de Aristételes
el cual se habia pronunciado decididamente por este tipo de

imagen. Aristdteles, mantenia que la perscnificacion (la
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fictio personae de los retdéricos) representa el tipo mas
perfecto ds una metafor». De los cuatro tipos de retafora
dintinguidos en su Poética Aristételes estima que el mas
preciado e3 el que se basa en la analogia. A continuacién
paca a indicarnos “"queé es sensibilizar lo objetos o ponerlos
ante los 0308 y que se debe hacer para conseguir esto”; a lo
que responde diciendo:

"Llamo sensibilizar las cosas o ponerlas ante los
ojos a significar las cosas en accién; por ejemplo,
decir que el hombre buenc es un cuadradc, es una
metafora, va que ambos son perfectos, peroc no significa
una accién; en cambio decir que posee un Vigor
floreciente, €s una accion... y como hace en muchos
rasajes Homero, que hace obrar a lo inanimado por medic
de la metafora: volé la flecha y la punta penetr¢
furiosa en el pecho... En todos estos pasajes, por la
referencia a seres animados, parece que las cosas estan
ar accien’es

Significar las cosas en accion es lc que Aldana hace e
esas y en todas ias 1magenes que onstituyen una
personificacién. Con ia personificacion "consigue la
sensibilizacion y, por tanto, el encarecumiento de la
expresidon. La perscnificacion es, sin duda, ia forma mas
penetrante de la metdafora sensibilizadora. Encontramos en
est¢ tipo particusar de metafora .1 tendencia tan grata a
los Antiguos, en la mitolog:a en genera. Yy en las

metamorfozis en particular, de replicar el munde no animado

como si .o fuera"®«,

En cuanto a la visién hemos considerado su presencia en
una imagen cuando la animacidén que aqueélla presentaba venia

dada por una :cualidad o actividad de tipo animal. Para
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nosotros son visiones las consideradas tradicionalmente,
metdforas zoomérficas. Los casos recogidos se refieren a
conceptos abstractos Yy a realidades concretas. Hay imagsnes
magnificas como las que representan a la pobreza como un
animal salvaje con que dientes hiera la pobreza (637), y el
aliento, la respiracién, la falta de esta también como un
animal que mordisco a mordisco (ausencia de aire! va
devorando, matando al hombre (el aliento muerde el alma)
(39), otras imagenes de gran expresividad y dinamismo son
las jue representan al hombre como una fiera rabiosa (391),
al tiempo como un ser,tambien, devorador (edad destrozadora)

(8027},

En los ejemplos anteriores y en algunos mas que
menciona: mnos ahora se advierte, por parte del poeta, una
actitud creadora frente a la i1magen gue roza la modernidad.
En ellos pueden apreciarse las caracteristicas gque la
critica actual seflala en la definicion de la imagen vision
de la cual dice que se produce cuando al atribuir unas
funciones ¢ cualidades, unos atributos imposibles E, a una
realidad A, cuando tal atribucion, a traves de la emoc:on C
que suscita en Nosotros, expresa irracicnalmmente, o sea,
por asociacidén no consciente, cierta cualidad C que el autor

siente ilusoriamente como real en -

Tzl procedimiento y emocion pueden apreciarse en

imagenes como las plumas de los vientos (1047,
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quebranténdose la sangre (580); es negra mi ventura (510)

silencio oscuro (967); cfuolimno cuchillo (1789).

Obsérvese como en todas esas inAgenes sa ha producido
una transferencia de una propiedad irnposible a una realidad
concreta. Asi ocurre en las imagenes (510) y (1789) en las
que la propiedad atr.buida a ventura y silencio le confiere
corporeidad; en en la uragen (580) le atribuye una

pertenencia fisica que no posee.

Del comentaric breve que hemos realizado de estas tres
figuras, alegoria, perscnificacion v visidn, que se dan en
numero considerable en la poesia de Aldana puede ccncluirse
que en ese continuc 1interés que manifiesta 2l poeta por
animar lo 1nan.mado se pone de relieve una 1nhtuicion
metaforica gque podria ser denominada como de fantasia
mitica®*; al proyectar su personalidad en 1 muru. exteri.r
de las cosas Aldana de-a entrover una tendencuia poetica
irreprimible hacia la subjetividad. En este modc de concebir
14 perfilar el mundo descubrimos una iMaginacion

antropomerfica en la que tudo gira alroiedor del yo poético.

1.2. La metdfora y la comparacién { o siml).

En la relacién tipoiogica (vid 1infra Apendice de
Listados) se aprecia un predominio numer.co de la metafora

sobre la comparacién.

013



Desde el punto Je vista formal la metéfora aparece
formada por un adjetivo, un verbo o un sustantivo. Por el
momento el comentario del aspecto gramatical de la imagen
queda postpuesto al final de esta parte lugar en el que se
tratara de averiguar el modo de proceder del poeta en el
establecimiento de la comparacién. Rdvertimos, sin embargo,
uno de 1ios rasgos que van a carac.erizar las imagenes que
presentan, sobre tode un adietive O un verbo y es que estas
categorlas gramaticales Qque construyen imagenes les otorgan
una dimensién dimension espacial y una clara corporeidad
(vida verde (137), edad verde (218'), dos circunstancias que

contribuyen a su ori1ginalidad.

La metafora en la pcesia de Francisco de Aldana gira en
rorno  a una serie de conceptos como el tiempo, la
irteligencia, la voluntad y las pasivnes humanas. Tambien
trata en alguna casion de realidades concretas retoerentes a
los ambitos fisiologicos y anatomicos scbre todo femenincs,
y a la zoolongia. Una observacién interesante gue cabe hacer
aqui es Jue la figura de la metafora no parece ocuparse para
nada del tema de la naturaleza tan presente, sin embargo, en
oiros tropos como los entrevistos mas arriba. La naturaleza
ha desaperecido en la i1magen metafora para de ar paso a otra
naturaleza distinta, ahora de orden divino. En este nuevo
espacio lo mas relevante. frente a lo que ocurria en la
alegoria, personificacion y visién, es gue el dinamismo que
caracterizaba a esas imdgenes ahors ha desaparecido en esta

otra. Esta nuevsa direccién se advierte sobre todo en las
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imégenes que tratan de los entes divinos, sobre todo de
Dios, ¥y en las analogias que para expresar sus propiedades

el poeta establece.

Uno de los términos analégicos mas frecuentes en las
imageries de Aldana es el coucepto geometrico de centro. La
idea de centro que aparece en sus imagenes tiene un doble
sentido: teoidgico y divino, por un lado, y humanc por otro.
Las referencias a la divinidad a través de la nicion centro
vienen localizadas en los poemac XVIII, v.13, XVIII,v.1,
P.XLII, v.7; .XLIlIl, (varias alusiovnes); LXV, wvv.172-173;
las referencias al bajo mundo através del término centro las
encontramos en los poemas XXVIII, v.5%1; XXXI,vv.120-122; LX;

LXI,v.11.

Al

Las figuras geometricas empleadas por e. poeta en
sentido me*aforicc para referirse a las excelencias Jde la
divinidad vy de la sobrenaturaleza, y para aludir, asimismo,
al .sundo ~errenal y a ous maldades objetivizan esas
realijades, las objetiviza. Rldana hace uso de ertas formas
con el fin de inmovilizar las propiedades posotivas vy

negativas Jue esencialmente caracterizan a3 ambos mundos.

R través de la inagen del centro, por elemplo, el
poeta Uede presuntar esas propiedades como ainmutables e

imperecederas al paso del tiempo y de las costunbres®”

Las imagenes geomeétricas, y otras que veremos en su

momento, son profusamente usadas por el poeta para
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describir, sobre todo, la unién mistica. Ademas de ese tipo
de imidgenes también aparecen dos tipos de uniones terrenales
que utiliza para la expresién (simbélica) de la unién: la
unién entre objetos inanimados, mezclas fisicas vy
combinaciones quimicas del tipo alma fuege (vid imagen rosa-
fuego) y la union representada, imaginada con arreglo a las
maneras e. Qque el cuerpo se asimila a los elementos
esenciales para su vida. [:.os (y con anterioridad a él la
amada del poeta), las relaciones entre el alma y la
divinidad, son representadas a traves de la luz, del aire,
del sol y del agua. La Divinidad llega i1nclusc a ser vista
por el poeta como zlimento del alma (P. LXV, vv. 214-21%).
Esas dos formas de representar la union mistica pertenecen a
un modo de intuicion metaforica mistica y magica®*®. La
intuicion metafarica magica tiende a hacer abs*traccion del
mundo natural mediante formas geometricas cuya principail
caracteristica es la intemporalidad. La metafora mistica y

la magica son dos tipos de metaforas desanimizantos.

{Qué aporta e] termino figurado en las imagenes que se
presentan bajo la forma de una metafora?. Fundamentaimente
dos nociones: quietud y movimiento. En la poesia de Aldana
hemos observado que predominan ligeramente las imdgenes
dinamicas sobre las estaticas. En la metafora en concreto,
predomina la determinacién, la fijacién de la cualidad,
sobre todo en los poemas de su primera época; la oscilacion
y la inestabilidad predomina en la seguna etapa, en la

poesia de corte metafisico. Lar metaforas estaticas tienen
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como eje temdtico a 1a descripcién fisiea de la muier.
Dentro del panorama imaginistico de Aldana constituyen las
imadgenes mas convencionales; las dinamicas que también
tratan de la mujer definen su aspecto espiritual y aunque
sigue predominando la tradicién en el usoc de elementos
comparativos, estd es menos convencional que el tipo

anterior.

Las metaforas estaticas vienen daduas por una serie de
imagenes de gran expresividad vy sugerencia gque toman el
elemento analdégico del ambito sensorial. Dicha sugerencia

viene dada por la combinacidén de varios serntidcs:

a purpura tan fina y tresca nieve (37}, (88}

tan large oro sotil, tan ondeado (89)

Otros casos de combinacion sensorial scn las
proporcicnadas por 1imagenes metaféricas en las que aparecen
en combinacion la vista el tacto y el olf*.: tered
guirnalda fresca y olorosa (%e2); la wvista, e: tacto ; el
gusto: la  tierna del pezén nueva cereza (111%). La
integracion de la impresion visual y tactil que se da en la
sigulente imagen nos presenta en Aldana a un poeta original
y modernc: el halcén va rompiendo el espacioso campo de los

aires (1164).

Entre las dinamicas se encuentran algunes metaforas que
Pcr las combinaciones sensoriales que presentan parecen ser

estaticas. Sin embargo, como va hemos advertido en alguna
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otra ocasién, se trata de cualidades que expresan mds un
estado espiritual que meramente fisico. En una imagen como
caliente y derramada vena la sensacién téctil a la qus pueda
remitirnos 91 adjetivo caliente gqueds mitigada por el otro
adjetivo derramada. Unc y otro expresan el dolor y la

deseszoracion (681).

En otras imagenes como d&spero temporal de helado
invierno se alude al desamor (705); en esta otra, por el
blando ciele (717) el adjetivo otorga una nota de
benevolencia en oposicién a otras ocasiones cuando el cielo
se muestra avaro o A4sperc. En la imagen en la que se nos
presenta a Céfiro entregad> en la madeja del humido, ondeado
y soti)l oro (774! los adretivos evocan una exquisita

sensualidad.

El tropo comparacién o simil aparece también en numero
considerable aunque algo inferior a la metafora. El indlisis
del aspecto formal queda relegado al ultimo punto de esta
parte. Los similes tlustran basicamente un estado
psicclégico. La caracteristica que los define en la func.on
que desempefian es la de hacer ver al lector con los ojos de
la mente lo que el poeta estAd considerando. Ademas del
visual el simil <también aporta los diferentes aspectos
sensoriales. A continuacién indicamos los numeros de
registros de aigunos similes que continen las diferentes

sensaciones.
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-similes visuales: (138), (184), (192), (751), (1209),
(1317), (1044), (319), (336), (&S56), (711), (770), (80O7),
(808), (810), (811), (812), (81e), (813), (816), (817).

-gimiles auditivos: (745), (748), (812), (81&), (976),
(977), (1099). Y los versos del 180 al 246, sobre todo los

versos 205, 212, 216, 237-4¢6 del poema L.

-similes tdctiles: (192), (441}, (749), (902), (1599),

(1625), (787),

~-simi)l~s olfativos: (1579).

-similes gustativos: (1713).

De entre las dos figuras que hemos comentado brevemente
en este punto Aldana prefiere la metafora. La justificacion
a esto puede encontrarse en el valo: estilistico y estetico
de este tropo el cual "radica e, que remite a una visién, a
sintesis inmediatas (pezén nueva cereza) mientras que la
comparacién se desarrolla como un silogismo, pone en accidn
un procesc analitico"®*, Sin embargo, la comparacién-simil
tiene una presencia importante en su obra. A traves del
simil Aldana despierta toda una constelacién de sugerenc.as
alrededor del término o nocién  que juicre  poner
e.pescialmente de relieve. El simil en sus rancs es un
recurso eficaz, un extraordin.rio medio de potenciaciodn
impresiva (vid infra Apéndice de li:stados, repertorios, II,
2.). En las imAgenes de Aldana se aprecia esa diferencia en

el valor estilistico de estas dos figuras. Asi, miencras el
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posta emplea la metdfora para expresar una intuicién vy
dérnosla de forma concisa, el simil es utilizado por ese
modo de proceder categérico. El poeta aprovecha esta
cualidad del tropo para exponer con detenimiento y atencién
situaciones psicolégicas como la expresada »n el poema

P. XXXIV, "N Cosme de Aldana, su hermano".

Las preferencias estilisticas de la metafora sob:ie la
comparacion en .a poesia de Aldana pueden justificarse por
el papel que ambas juegan en el estilo, un papel prefigurado
ya por la tradicién. Para Aristételes la diferencia estaba
clara:

"Es la metafora la que principalmente logra esto,
porque, cuando llama a la ancianidad para de trigo, nos
da una ensefianza y un conocimiento a traveés del género:
Yya que ura y otra cosa han perdido sus flores. Consiguen
también el mismo efecto las imagenes de los poetas; por
lo que, s1 se aplican bien, resulta elegante »]1 estilo.
Porque las imagenes (comparacién) es, como se ha dicho
antes, una metdfora diferenciada por la dicci1én de una
palabra; por eso es menos agradable, porque es una
expresion mas larga; y no dice que esto es aguello, vy,
por consig'irente, tampocoy el ospiritu le pide esto"®,

Mas adelante en esta misma obra comenta Aristételes:
"Queda dicho vya que lar eleganc.ias del estilo

fFrovienen de la metadfora, de la analogia y del
sensibilizar lcs objetos"=s

De acuerdo, pues, con la doctrina legada por la
tradicién aristotelica la metafora, como visién inmediata y
sintética de las cosas, es mucho mas expresiva e informativa

que la comparacién»=
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1.3. Netonimia, Hipalage y Sinécdogque.

Las dificultades de clasificacién que las figuras de la
metonimia y de la sinécdoque suponen las hemos resuelto
ateniéndonos al siguiente criterio: sinécdoque y metonimia
sor. dos figuras semdnticas quc consisten en la transferencia
de significade de una palabra a otra, apoyadndose en una
relacién de contigiliidad. Sin embargo, mientras que en la
metonimia la contigliidad es de tipo espacial, temporal o
casual, en la sinécdoque la relacién es de inclusién, es
decir, que uno de los miembros es de mayor © mencr extensién
del que presenta el otro®».

"Tratese de Metonim:a o de Sinécdoque el espiritu
juega con la contigiidad entre ciertos conceptos, con
las relaciones entre conceptos, haciendo abstraccién, o
fingiendo ignorar ciertos elementos de comprensién
verdadera"®~,

No hace falta insistir de nuevo que ni la!metenxmia ni
la sinécdoque son tropos porque no son figuras de invencién.
Runque exista una comparacidén entre los aqaos elementos o

términos, no hay superposicién,

Segun lo anterior, la caracterizacion ue la sinécdoque
vendrd dada por l3 relacién de inclus.én. Relaciones, pues,

que se dan en la figura sinécdoque:

-La parte por el todo. Es de los casos mas interesantes
por constituir combinacién de 1los dos tipos de imagenes,
psicolégi~a y literaria, y por consiguiente, ser sugerente e

impresiva: quemadas frentes (278), blancos miembros (452),
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del dulce soto al fresco &rrcyo helade (684), duro trofeo de
acrsro ensangrentado (1149), erguidos cuellos (1409).
Obsérvese que el resuliado son imagenes visuales, cromaticas
y téctiles, e incluso alguna auditiva interesante por el
sentido irénico con que es empleada en el contexto: dulce

son (144).

Respecto al sentido del tacto, en la poesia de Aldana
tienen lugar ciertas sinécdoques sorprendentes: hueso en
astilla (1150), carne molida (1151), despedazado arnés
(1152), rasgada malla (11%3); la combinacidn entre los dos
tipos de imagenes (literaria y psicolégica) es perfecta. El
efecto estilistico que se perseguia, imponey, dar una visién
realista y cruenta de la guerra, esta positivamente
conseguido; ademas Jde a la combinacién de los dos tipos de
imagenes, contribuye a al efecto seflalado la ausencia del
articulo: las expresiones aparecen en los versos tal cual
las hemos escogido. La aus-ncia del articulo pone a
resguardo la esencialidad, la intemporalidad de lo expresado
en esns versos. En resumen, la imagen sensorial tactil en
unién con la literaria, sinécdoque, la ausencia del articulo
Yy la construcciédn paratdctica de las oraciones se erigen en
rasgos de estilo en perfecta combinacién para consaguir la
impresién conmocionadora perseguida por el poeta en el P.

XLV al que pertenecen las imdgenes 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), en
algin verde, umbrosos y fértil seno (473), soldados oon
cabeza de experiencia (1413).

Como las anteriores se trata de imigenes sinecddquicas
particularizadoras que expresan una realidad, ¢ cosa, con
todas sus circunstancias y singularidades. La sinécdoque

particularizadora pertenece a la estética realista.

-El todo por la parte: animoso escuadrén (1143). En una
sinécdoque como ésta puede observarse la intencién
generalizadora, dJdespersocnalizadora, pero realista que

persigue ofrecer el poeta.

-La especie por cl génerc: tras el hil> wvulgar y bajo
(262), soy de arado vy bueyes (503), de oro, de seda Yy
purpura cubriendo (873), con flores de azahar refra2scando
(875), cubritse en oro y plata un ricec traje (1174), faltaba
en mi cabafila a mis egidos, la dulce leche... (1338), los

hueso- y la sangre que natura me dié (1555).

En esta breve relacién de imagenes gque contienen una
sinécdoque pueden advertirse algunas cosas interesantes como
que las imagenes que presentan los numeros (873), (875) y

h17b) ademds de contener una sinécdoque se constituyen en

[
{1 contexto en el que aparece y por ia intencién con la que

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

oeta léxicaliza el tépico pastoril del locus amoenus.
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A modo de resumen y de una forma muy breve de estas
sinécdoques podemns decir que indican en el poeta una
tendencia espiritual hacia la concrecién.

El valor estilistico de este tipo de sinécdoque de la
especie por el génerv ha quedado puesto de :elieve en loc
casos comentados. A Mopdsito de la eficacia de esta clase
de imagen traemos,de nuevo, a colacién lo que de ella
opinaba Aristételes:

"ia matafora es la transferencia a una cosa del

nombre de otra, transferencia del género a la especie, o

de la esp:icie al género, o de una especie a otra por via

de una analogia"=®®,

-Singular por el plural: caliente y derramsda venz
(680), dulce son (1149), cubierto de un templado y fino
acero (594), sayo de hierro (874), con gente armada de valor

y hierro (1428).
-El numero determinado por el indeterminado.

La sinécdog:ie dobla en numero a 1la metonimia. Ademas
gran parte de ellas son sinécdoques del tipo el numero
determinado por el indeterminado®e, En este tipo de
sinécdoque "le mot mille se trouve rumplacer le terme vague
de beaucoup ou tres nombreaux. Ce n'est pas la une
métaphore, mais comme on 1'a dit souvent une synecdoque. La
partie remarquable d&'un nombre infini, le chiffre mille,

remplace ce chiffre indefini lur-méme">~,

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

autor latino se encuentran profusamente estas expresiones
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que como otras, debieron encantar a Aldana en el cual, comc
varios estudiocsos ya han demostrado, y nosotros mismos hemos
podido comoprobar, la huella del autor de la Eneida es
importante.

Aunque en numerc inferior a la siné-doque los cascs de
metonimia encontrados en la poesia de Aldana ofrecen
bastante interés, sobre todo en las dos formas en las que se

presenta:

-Metoniv.ias abstractas: (35), (104), (31%51), ({302),
(81), (587), (621), (794), (929), {(1145), {(31&8), (1232),

(12%7), (1351), (13%58), (1397), (1852), (1642:.

-Metonimias concretas: exceptuando las anterio.es,
todas las que se recogen en el Apéndice de Listados (vad

repertorios I, 1.).

Teniendo en cuenta que la c-izica considera al primer
tic> de metonimis como perteneciente a ia estética i1dealista
m:entras al segundo a la realista, es evidente, por su
frecusncia, qué tipo de estética es la que predomina en

nuestro poeta desde el punto de vista de esta figura.

En la poesia de Ahldana hay figuras metonimicas muy
interesantes que sirven de soporte a una imagen,
reemplazando a un término propio o abstracto o menos
concreto: paz a mi bisn metido en la corriente (35), vualve

mi pluma (206), su espada y lira (477), purpura del mar Tiro
venida 1618), pluma no veo (926); alzad, alzad mi pluwa
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(966), como mi pluma mentirosa dice (1109), aquellos ricos
amontonamientos (1637), aquelles ilustradas advertencias
(1639), ni pluma sale (1702).

-Otro tipo de metonimia que hay que ressaltar por su
significacién en la poesia de Aldana es aquella que hace
referncia a una parte del cuerpo concreta designada siempre
por la funcién que ella ejerce. lEn qué aspecto del todo se

centra el poeta?. Nuestro poeta parece tener una gran

predileccién por la mano del hombre: (96), (161), (&19),
(652), (659). (663), (1192), (1337), (1609). Como
alternativa de mano, puede encontrarsen brazo: (879).
Tambi1én es frecuente pecho: (6), (19), (20), (84), (99),

(205), (308), (AS9), (1403), (1613) Otras partes del cuerpo
humanc que suelen aparecer con relat. 4 frecuenciu son estas
otras: lengua (64), (1614), dientes (637}, oreias (143),

pies (334), (679).

En genera., las ;jartes mds frecuentes en las imagenes
son mano, %razo y pecho. Pecho presenta sentido polisémico:
el poeta lo emplea con el sentido de valentia y fortaleza, y
rara designar la vida interior (84). Sobre mano se nos
ocurre que la presencia excesiva de ésta en las imigenes
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
imaginisticas que constituyen estas metonim.ias se aprecia un

tono parco, contundente vy seco. La justificacién a este
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hecho hay que buscarla en el contuxto poemético en el que se
localizan los versos que contienen estas imégenes. Dichas
imsgenes se encuentran, fundamentalmente en dos poemas, el
P. XXXVIII. “"Pocos tercetos oscritos a un amigo", y en el P.
XLV, que principia "Otro aqui 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 e! poeta expresa de forma directa y no sin
cierta ironia e inclus» sarcasmo el enfrentamiento crucl que
tiene lugar en un campo de batalla. E]l tema mismo y el tono
que el poeta emplea para comunicarlo son, entre otros, los
elementos mas evidentes que plantean la exigencia del
caracter dramdtico gque se percibe en las imagenes que 1o
conforman. En la consecurién de ese tono dramatico adecuado
contribuye de forma eficaz y decisiva la figura de la

metonimia la cual admite pocos brillos y galanterias.

Metonimias que ~esentan una imagen doble: Nops
corazén humano tan de nieve (34), duro pecho fuerte y de
diamante (35), oh mano convertida en duro hielo (419),
plumas de los vientos (1047), un pecho quebrantar de marmol

fuerte (1751).

Para ccncluir queremos simplemente mencionar algunos
casos de metonimia que presentan una imagen doble y que por
ello son también interesantes: no es corazén humano tan de

nieve (34), duro pecho fuerte y de diamante (35), oh mano
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convertida en duro hielo (419), plumes de 1o§ visntos
(1067), un pecho quebrantar de mémol fuerte (1751).

Los casos de hipdlage encortrados en la poesia de
Aldana son pocos pero significetivos y merece la pena
destacarlos aunque s6lc sea para corroborar la opinién de
algunos autores®™ gque se oponen Carlos YBousofio en su
consideraciéon de esta figura cowo de cufio contemporéneo:

"tal recurso aparece en la literatura muy
tardiamente, en el periodo contemporineo"»*

Las hipdlages encontradas en Aldana son escasas pero
algunas de ¢llas presentan un gran valor poético e incluso

un rasgo c¢e innegabiu modernidad:

quebrarse el tronccu de su vida verde (37)
vuelve albei,..e de su vida incierto (178)

la tierna del pezén nueva cereza (1115)

En esos ejemplos el poeta estd aplicandc "la
transferencia a un objeto de algun rasgo propio de otro, en

virtud de su percepcién sensorial sintética y global"«°,

Segun la teoria poética la hinalage, debido a 1lo
extrafio de su construccién desplazada, mueve la fantasia del
distinatario de un modo muy especial y, por supuesto,
bastante mas de lo que pudiera hacerlo la correspondiente
construccién normal (...) la hipdlage literaria se situa en

un plano psicolégicc ademas de lingiliistico (...) favorece la
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imagen a costa de la idea: la impresién dominante, separada
de la cosa que la ha producido, se adhiere a otra cercana,

lo que produce un aostilo que se escapa al circulo de la
légica y se sitia en el mundo de la imaginacidnes

Lo que opina Bousofioc acerca del valor poético de la
hipalage en la poesia comtemporénea puede ser aplicado,
evidentemente, a Aldana. Afirma Bousofio que "los
desplazamientss calificativos evidencian esa irracionalidad
subjetiva, caracteristica del modo de entender el mundo
humano de nuestros dias, ya que, en su caso, el pceta
atiende a la siptética impresién subjetiva con que el cbieto
se le ofrece nas que al] o> jeto mismo, al que la expresién no

reproduce con fidelidad realista, racionalista"«®,
Asi, po- ejeimplo, cuandn Aldana escribe:
quebrarse el tronco de su vica verde

desplazando el verdor del follaje del arbol a la vida,
el adjetivo verde sintetiza el sentido de lcs dos
sustantivos: el drbol y la vida forman un <onjunto
caracterizado por una cualidad que les define a ambos: la

frescura y lozania de lo quc tiene pocos afios.

1.6. Antonomasia.

Derivada de la opinién tradicional que consideraba a Ja

antonomasia como una especie de sinécdoque, a2 ha
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distinguido en 1la actualidad dor tipos de antonomasias: una
constituyente de tropo y otra no:

"La antonom/;sia e+ una especie de sinécdoque, pur

la que se pone un nomhre comin por un nombre propio, o

bian un nombre propio por un nombre comin. En el primer

caso se quiere hacer entender que la persona o la cosa

de que se halla descaca sobre todas las que pueden

comprenderse bajo 4. nombre comun, y en el segundo casc

se "a a entender gie aquel de quie.: se habla se asemeja

a aquellos ~uyo nombre es célebre por algun vicio o por

alguna virtud"e®

La primera srrie de ejempios coiTrespondc a un sistema

de denominacién en el que no interviene el desplazamiento

caracteristico del tropo; llamar a Aristételeos el fildsofo o

a Cicerén el orador, noc es o%ra cosa qie reemplazar el

norakre prorio por un término de mayor extension: asi pues,

2]l fundamento de toda denominacidén es el -sovimiento de

abstyaccidn.

Por el contrario, es indiscutible que la segunda
enpecie de antonomasia, que consiste en tomar un nombre
propio por un nombre comun, forma parte de los tropos. La
palabra propia y la palabra figur da que la reempiaza estan

ligadas por una relacién de gim-.idad, noc de contigi.dad.

La antonomasia planc:ada dJde ese modo suscita la
siguiente cuestién: {cémo ¢5 posible gue un nomtre propio
pueda prop.rcionar una metafora, mientras que lo que
caracteriza al nombre propio es que n. pos€é ninguna
significacién analizable y que funciona come un término

tnicamente referer ., ¥ qus la metafora se explica por una

30



modificacién de la significacién?. En realidad, para que un
nombre propic pusda servir de antonomasia es necesario que
Ya no sea enteramente un nombre propic y que paedan
distinguirse ya algunos elementos de significacién. La
posibilidad de percibir una significacién en un término que
en un principio era un nombre propio permite, gracias a un
proceso de lexicalizacién que desencadena el mecanismo

metaféricon~,

En la poesia de Aldana hemos encontrado los dos tipos
de antonomasia con predominio del primero sobre el segundo.
Las antonomasias tropos tienen como términc comparativo a
perscnajes mitolégicos* Jesucristo es Divino prometeo (902,
el cuerpo, terrestre Anteo {1661), el alma, Hercules celeste
(1662); los enemigos del imperio espafiol son polifemos
{1434); también a personajes clasicos: Felipe [I,  es
cristiano Augusto: a personajes bibli-~os, Juan de Austria es
fiero domader de filisteos (1376); con realidades
contemporaneas, el mundo interior es aludido como Indias de

Dios (1640).

El wvalor poético de las antonomasia tropos es
fundamentalmente expresivo. En el caso de las no tropo,

estético, ornamental.
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