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I OM

El presente trabajo es un estudio sobre la poesia de

'francisco de Aldana fruto de una profunda admiración por

cno de los poetas que hasta no hace mucho tiempo ha

permanecido olvidado por la critica en el panorama literario

español de nuestro Siglo de oro.

La obra de Aldana goza hoy en dia de una edición digna

a cargo del profesor José Lara Garrido. El mérito de esta

última (por el momento) edición consiste en ofrecer una

ordenación cronológica y polimétrica de los poemas, dos

criterios, entre oeros, desatendidos por completo tanto en

la edición que realizara Cosme de Aldana, hermano del poeta,

como la que llevó a cabo el profesor Elias L. Rivers. Al

hispanista y biógrafo del poeta florentino tan sólo le guió

el criterio estrófico en la elaboración de su edición

antològica. Mención especial merece la publicación, en

solitario, de los sonetos de Aldana a cargo de Raúl Ruiz, el

cual en su precioso volumen se aproxima bastante, en la



l -T. • .c* V . ¿ V ". i

disposición cronolófic* de los cuarenta y cinco sonetos, a

1« edición d« Laxa Garrido.

Respecto a los «studios que se han realizado ¿obre la

poesia de Francisco de Aldar.a. puede decirse que existen ya

\ui número importante de trabajos. A la relación

bibliográfica ofrecida por I ara Garrido en su edición hay

que añadir Sal menos qu« nosotros conozcamos) dos trabajos

realizados por el hispanista D. Gareth Welters a quien

debemos un estudio sobre la obra completa de Aldana y un

articulo muy interesante y sugestivo sobre el poema

titulad-» "Medoro y Angélica", del cual, según Gareth, no

existe ninguna duda acerca de la atribución de su autoría.

A pesar de la atención r,e.da despreciable que la obra de

Aldana ha venido suscitando a partir de los años sesenta,

este poeta carece todavia de un estudio global y profundo

que nos revele su verdadera y genuïna personalidad, talante,

y saber hacer poético. El profesor José Lara en la

"Introducción" a su erudita edición perfila las líneas

generales, literarias, estéticas y filosóficas que atraviesa

su obra, todas ellas entrelazadas con su agitaiâ y

beligerante existencia. De lo que el profesor Lara ârridc

apunta y de la opinión que la compleja personalidad poética

de Aldana suscita, se infiere que con esta figura literaria

nos encontramos ante un poeta fruto de una encrucijada que

abarca todos los ámbitos de la cultura y ci^l arte de su

momento y que se deja sentir, sobre todo, en la siempre



vanguardista ciudad d* Florencia, lugar en cd que nuestro

autor re formó y educó para la vida y las letras. Desde esos

dos marcos, cultural y artístico, Alde.na como hombre y como

poeta encierra en si misino el hálito de criais y síntesis

que tiene lugar en su época.

La ardua y, a veces, difícil de comprender personalidad

literaria de Aldaña, debido al pluritematismo de su obra y a

las aparente i, contradicciones que se desprende de ella, ha

dado lugar a variadas y distintas imágenes del poeta en.re

las que se han destacado sobre todo dos: la de perfecto

cortesano en el ejercicio de las armas y de las letras a

cargo de su hermano COSTO, y la de honore-poeta en constante

lucha espiritual entre sus ineludibles obligaciones externas

y un profundo deseo de desentenderse de ellas. Esta ultima

in>egen es la que nos ofrecen los trabajos de dos poetas qu«

han prestado atención a la obra de Aldana y sobre la que han

manifestado su devoción. Nos estamos refinendo § Luis

Cernuda / Raúl Ruiz. Al autor de la Psalidad y el Deseo

debemos la aureola de poeta romántico en la que la figura de

Aldana nos ha llegado arropada.

A esas dos imágenes hay que añadir una tercera, la que

Lara Garrido propone en su edición. Se trata d« una imagen

no ausente de pretensiones al ofrecerla como vía intelectiva

de la obra del poeta:

"Hay todavía una tercera imagen de Aldana. Es la
más exacta porque sólo atañe al verbo, a la capacidad de
crear con la palabra que bajo la idea platónica de



inspiración hace «1 poeta copartícipe de un renovado
acto fenesiaco. Tempranamente la recoge Cervantes,
abriendo un« cadona de reacciones ceñidas por el hermoso
nombre de divino, ti apelativo de aquel único, sabio y
claro Aldana que a la altura de 1617, oponiéndolo con
sarcasmo a su hermano, recuerda aún Suárez de Figueroa.
Para los renacentistas, esta divinidad o -poder del
vates, elevada sabiduría- se personificaba en Orfeo,
arpista y cantor cuyas modulaciones manifestaban la
fuerza d® la elocuencia y el poder nacido por la
contemplación del orden universal. El logos de Aldana
hacia rxajf otro .nundo. evidenciaba otra armonía
mediante «X tan suave alto conceto ante el que también
parecía que los montts y las fieras/ los bosques y las
selvas y las plantas/ atentos escuchaban mansamente. La
conformación mítica de esta última imagen no se extiende
en clave explicadora ni preludia discurso exegético
alguno sobre la poesía del divino, pero puede servir, en
tanto rendimiento admirativo que hoy debe recuperar su
integridad, como pórtico a nuevo sendero de
intelección"1 .

En esta última imagen del poeta puede que se encuentre,

y es posible qu« asi sea, la clave para entender su quehacer

artístico y su estética. La critica ha realizado algunas

observaciones sobre la comente de pensamiento que vertebra

la poesía de Aldana, el Neoplatonismo en su doble vertiente

pagana y cristiana. Ha señalado las composiciones que

presentan la impronta de est« movimiento filosófico pero n->

ha profundizado hasta el punto de v%r y demostar cómo dicho

movimiento es la cusa y principio de aquella. El concepto

que Aldana tiene de la poesía es neoplatónico. Para nuestro

pceta la poesía viene a ser evasión, aislamiento del mundo

real, huida hacía una sima inexistente. Dicho

distanciamíento niega la míjnesis y tiende a disminuir el

hilo de las relaciones que unen el plano poético y el real,

haciendo de la poesía una aventura de evasión. En esta

dirección hay que interpretar la imagen que Cervantes, por

•—- -̂



ejenplo, tuvo de Aldaña, y qu« Lara Garrido recoge en «u

propuesta.

Tomando, pues, contó punto d* partida osa opinión,

nuestro estudio sobre la poesli del Capitán Aidana pretende

contribuir en la medida de nuestras posibilidades a su

conocimiento y a la puntualización de la personalidad

poética de este escritor a caballo entr« el Renacimiento y

«1 Barroco, y, posiblemente, debido a 3U extraordinaria

personalidad, colmada de contradicciones, el único

representante del Manierismo espaftol*.

De lo dicho hasta al fromento puede deducirse que

limitamos nuestra atención al estudio de los poemas de forma

exclusiva. Dicho estudio se realizará a través d« uro de los

recursos de estilo más controvertidos y que mayores

polémicas, entre teóricos y criticos, ha suscitado. Se trata

d« la imagen. Por medio de su análisis pretendemos hacernos

con el pulso artístico y estético de la obra de Aldana.

Pero, ¿por qué hemos elegido este rasgo estilístico y no

cualquier otro? Las razones podrían ser innumerables pero

centrando la cuestión, coincidimos con la critica en que:

"La imagen en general es el artificio mas
objetivamente discernible de cuantos nos revela la
lectura bien sea rápida de unos versos"*.

Es por rilo que se ha concedido gran importancia a la

imagen. Durante un tiempo importante ha acaparado la

atención de los criticos. De *¿ii la gran cantidad d«
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bibliografía existente sobre el tema y que va desde la«

numerosas obras dedicadas a la imagen en general hasta im

número aur. más elevado de estudios sobre las imágenas en

obras de autores concretos**.

A la anterior opinión de Carlos Bousof.o se una, de

forma 'ñas o menos directa, la mayor parte de la critica, la

cual opina que "uno de los ingredientes más notables del

esti'o es, en efecto, la capacidad con que el poeta logra

infiJidir en la palabra los distintos movimientos de su

imaginación: la poesia es siempre obra de imaginación1**. Una

y otra opinión encuentran su respaldo en la afirmación de

Dámaso Alonso quien sostiene que "ia función imaginativa

er.tá en la base de todo el idioma humano... Pero ocurr« que

los elementos imaginativos cobran ana decisiva importancia

en el lenguaje literario, sobre todo en «1 verso"*.

Hasta tal punto es importante el papel desempeñado por

la imaginación en la literatura poética que su estudio

constituye uno de los capitules fundamentales d«l análisis

estilístico de la obra de cualquier autor Efectivamente, el

conjunto de los comentarios, sobre todo, a partir del

Romanticismo, han rivalizado en exaltar el papel de la

_magen en la literatura. Todos sin excepción estén de

acuerdo en exaltar su i*gnificación. Recuérdese la tajante

afirmación de un poeta como Ezra Pound, el cual opinaba que

era mejor ofrecer una imagen en toda la vida que producir

obras voluminosas. Uns de los teóricos de este recurso ¿e
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•»tilo, C.D. L«wi»', opina qu« l* imagen «a una constante en

toa« la poesía y cada poema e» por »i mismo \wa imagen. Para

Lewi», las tendencias van y vienen, los lenguajes cambian,

las modas métricas oscilan pero la metáfora queda. Según

esta teórico de la imagen poética, la metáfora es principio

vital de la poesia y prueba capital y gloria del poeta.

A esai dos opiniones suele acompañar la no menos cierta

de que un poeta puede ser juzgado por la fuerza y

originalidad de sus imágenes, opinión, por otra parte, que

s« remonta a la Antigüedad Clásica y que ya fue emitida por

Aristóteles:

"Es iruy importante hacer un uso adecuado de cada
uno de lo*, citados modos de expresión, nombres
compuestos y glosas; pero 1̂  más importante es usar
metáforas, porque es lo único que no puede tomarse
prestado oe otro, y es por tanto indicio de talento.
Porque concebir bien las metáforas significa saber
contemplar las relaciones de semejanza11*.

La metáfora en particular, y la imagen en general,

desempeñan un papel fundamental en todas las teorías

modernas del lenguaje y de la retórica. Asi lo pone de

manifiesto otro dfc sus teóricos D. Karl Uitti, autor

preocupado por la linguist1 -a y sus implicaciones «n la

teoria literaria:

"De todas las figu,~»s antiguas, la metáfora -junto
con la metonimia- ha alcanzado un lugar destacado en las(
gramáticas de poesia, <*t e se ocupan de la posic/jn '**<
funcional... en la jer au mía de recursos iconográficos
de base que proporciona el lenguaje poético. Esto se
debe al hecho de qu«. -ntre las viejas figuras
retóricas, la metáfora ha demostrado ser la más
provechosa para su inclusión dentro de la nueva visión
dinámica del lenguaje, propio de la poesia moderna'"*.



Leyendo 1« poesía d« Alcana »• advierte en seguid« 1«

presencia àm este elemento poético. La lectura de »u» poemas

nos ha descubierto un intimo dominio, una extraordinaria

habilidad poética y un profundo pensamiento acerca del

hombre y de su existencia espiritual. Este talante pe ético,

lo hemos observado mejor que «n ningún otro recurso en las

imágenes. La lectura detenida de los versos no? ha puesto de

manifiesto el abundante uso que Aldana hace de la imagen:

«legorias, metáforas, personificaciones... Ha sido

precisamente esta constatación la qu« ha despertado nuestro

deseo de conocer la vida de sus imágenes y de estudiarlas.

Dicho estudio nos ha acarreado diferentes problemas. En

primer lugar, nos hemos tropezado con la parquedad que

ofrece el panorama español en esta materia en su doble

versión, teórica y práctica. Excluida la archicopocida obra

de Carlos Bousofio, Teoría de la expresión poética, apenas

existe «klgún trabajo seno y riguroso. Además de con la oova

à** Bousofto, hemos contado con los trabados el« dos autores

que nos eran completamente desconocidos hasta «1 momento -3e

emprender nuestro estudio. S* trata de José González Vázquez

y d« José Antonio Martinez Garcia*0. Uno y otro han

elaborado sendas tcorias sobr« la imagen poética que nos han

servido de ayuda en el no fácil camino de exploración de

este recurso de estilo.

Todo lo contrario ocurre «n el panorama exterior, fuera

de nuestras fronteras. Los estudios• tanto teóricos como
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prácticos, proliferan. Gracias « «líos hen»o» podido caminar

con mayor seguridad en nuestro trabajo.

Otru problema que viene a añadirá« al anterior es el de

nuestros conocimientos sobre la imagen poética, Momos de

subrayar que hasta el momento de enfrentarnos con ella

nuestras nociones eran escasas. Por ello hemos seleccionado

y leido aquellos trabajos que nos han parecido más

interesantes, y que de forma más efectiva podían

orientarnos. No obstante, mucho nos tememos que aún nos

quede una larga y trabajosa dedicación en este sentido.

Tras la bibliografia oportuna necesitábamos, como

instrumento imprescindible, uní definición válida del

término imagen. En este punto hemos advertido que reina la

más absoluta anar̂ iuia. Los estudios teóricos ofrecen una

gran confusión y variedad de opiniones. En vista de esto nos

hemos decidido y contentado con una definición amplia y

elástica del término. Bajo el concepto imagen agrupamos la

imagen literaria, lingüistica o léxica, y la imagen

sensorial o psicológica. Además, hemos de señalar que la

utilización del nombre de imagen literaria lo será en un

sentido general, comprendiendo a todas las figuras

literarias que expresan alguna semejanza o analogia, aunque

en ocasiones, nos refiramos concretamente a comparaciones,

metáforas, similes, símbolos etc»*.

Aún quedan por hacer dos observaciones más referidas al

autor que pretendemos estudiar y al recurso de estilo de la
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imagen. Reep»ctn «1 primero, tierno» d» decir que lo que

ofrecemos es nuestro segundo intento serio de aproximación •

1« poesía de Aldaña»" y el pximer intento al recurso poético

de la imagen. En consecuencia lo que pódenos ofrecer

presenta algunas limitaciones. En primer lugar, quereres

dejar constancia de cue no ofrecemos un estudio exhaustivo y

esto por dos razones: por la obra del poeta cuyos versos

ruzan casi. los nueve mil, y por el recurso poético

estudiado, amplio y dificultoso. Respecto a la obra de

A Ldaña no nos hemos puesto limitaciones; analizamos todos

los versos recogidos en la edición de José La-ü Garrido»».

En cua ito al recurso de estilo, la imagen poética es el

núcleo ael «studio pero, como ya hemos advertido más arriba

al constatar qué entendwnoj por imagen, hemos dado cabida

tcmtbién a la imagen psicológica o sensorial e la que hemos

considerado como su contorno. En el examen de la imagen

sensorial nos centramos fundamentalmente en «1 aspecto

visual de ésta. Su just.'^caeior as evidente: Äldana es un

poeta que obliga, de forma insistente, al lector a ver lo

que expone en sus versos.

Sobre la metodología seguida, nemo¿ de apuntar

brevemente que con el fin de evitar divagaciones (cuestión

ésta difícilmente eludíblc) y íxtravíos hemos optado por el

método heurístico. Nos ha parecido lo meior en vista de las

diferentes propuestas que pueden aplicarse al estudio de la

imagen. Tras optar por la definición amplía y holgada de

imagen hemos confeccionado un corpus con todos aquellos



v«raos o trafntentos d*» ooemas «n los que hemos creído

detectar 1« presencia de una imagen. Dicho corpus se ofrece

Integro en el apéndice en el que se recogen ios diferentes

listados can los que heme3 trabajado »n el »nalisis y

conocimiento de la imaginería da Aldana. Estas imágenes v&r.

acompañadas de un numere que las identifica, y a

continuación de est« se explicita el poema y los versos a

loe que corresponde. i¿as imágenes han sido estudiadas bajo

los criterios propuestos por la critica y expeíimentados por

varios estudiosos. Nos ha pirecido oportuno adoptar los

posibles enfoques porque »i priori no sibiamos qvé

resultados se podrian obtener al aplicarlos al autor

estudiado. Esto denota el ctxacter provisional c'e nuestro

estadio que a parte de centrai se en el análisis de .a poasía

09 Äldana también pretend« cop-probar «1 funcionamiento de

esos diferentes métodos de análisis de la imagen. Sin dxida

el trabajo definitivo está for llegar ya que el ensayo de

cadt uno d* los criterios he arrojado unos resultado-i

interesantes en los cuales seria oportuno profundi.'.Ar.

Excusamos la falta de coherercia que pueda apreciarse en un

trabajo como el nuestro; knpntataos este defecto a? enfoqae

aleatorio adoptado. A pesai de la unifoimidad que pueca

eehars»! en falta por causa de dicho procedimi anto, nc

obstante, hemos podido comprobar que en el caso del poeta

estudiado todas las propuestas metodológicas vienen, cuando

menos, a complementarse ofrí ciéndosenos coüic ios distintos

11



«flutntea que v*n « d«»«nboc*r «1 mismo rio d» la

interpretación del pen»aniento d? la poesía d« Aldana.

Nuestras últimas palabras er. este prólogo son de

reconocimiento público da la impoxtante deuda que hemos

contraido con los estudiosos r's 1» poetia ae Francisco d«

Aldana que nos han precedido y cuyos trabajos nos han

orientad / en nuestra Ir

La enumeración de iw& que de un modo \ otrj nos han

anidado seria interminable; a todos ellos, agradecemos su

cclaboracian. Mención especial, con nuestro más profundo

reconocimiento, para el Doctor Jaume Pont Ibéftez, sin cuyo

aliento y ayuda este trabajo no se hubiera gestado. El supo

inculcarnos ya Jcjde sus ^lases de Critica Literaria y

Literatura del Siglo d« Oro un entusiasmo muy especial por

£.ldaia, al tiempo que un gran rigor y. objetividad

metodológicos.
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licenciatura cuyo titulo «s "L« lengua poètic« de

Franci»co de Aldana", Lleida, 198?.
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Completas. Madrid, 198s.

Para las diferentes ediciones de la obra de Aldana ver

índice Bibliográfico, apartado IV, punto 1.



Z NTRODUCC1ON

I. Introducción al «studio d* I» imagen.

1. ¿Qué entendemos por imagen poètic«?. Antes de pasar

a resolver esta cuestión queremos excusar aquí la ausencia

de un estudio sobre la consideración del fenómeno de xa

imagen poética desde sus diversos aspectos lingüístico y

literario, hecho éste perfectamente justificable si se tiene

en cuenta que nuestra intención no es la de formular una

teoria sobre este fenómeno ni la de aportar nada nuevo a Ion

trabajos existentes. Tendremos en cuenta, sin embargo, las

cuestiones ya aclaradas y precisadas prácticamente de forma

definitiva sobre la imagen. Las consideraciones y logros de

las diferentes manifestaciones teóricas realizadas las

ponemos al servicio de este estudio cor, «1 fin de extraer du

él el máximo provecho. Vamos a prescindir, pues, de

adentrarnos en este tema, para limitarnos únicamente a

;



••atar uno» principio» básico» »otos« lo» que descansa

nuestro estudio».

Los problema» que plantea el término imagen en su

definición derivan de «u pertenencia al campo de la

psicologia como al de los estudio» literarios. Mas aun, la

imagen es un hecho de la Lingüistica, de la Psicologia y de

Etnologia.

En Psicologia, el concepto imagen responde a una

~*epresentación o reproducción mental, sensorial o perceptiva

de una vivencia. Distinguen los psicólogos imágenes

visuales, auditivas, gustativas, olfativas, táctiles y

sinestésicas.

Por s«r un hecho lingüístico, el estudio de la lengua

debe aportarnos luz sobre el mismo. En el campo de la

literatura, imagen es "la expresión verbal dotada de poder

representativo, esto es, la que presta forma sensible a

ideas abstractas o relaciona, combinándolas, elementos

formales de diversos seres, objetos o fenómenos

perceptibles"*.

Según la crítica, todos estos conceptos y acepciones

que responden a un mismo y único fenómeno imagen, ejercen su

influencia en el lenguaje. No sólo la imagen que pudiéramos

llamar literaria o poética, sino también y muy

principalmente la imagen psicológica, contribuyen a la

creación de la llamada literatura creativa , la cual no ha

t<p3n**;,** >•*",-»>;•*»,—
XV» V-"", -
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d* emplear forxo»«m«nt» imágenes oclusivamente litor»rias,

sino que puede emplear también otro« tipo» d« imágenes, las

que •* agrupan bajo el término psicológica o sensorial.

En *st« mismo sentido apunta Dámaso Monso, cuando

escribe lo siguiente:

"La función imaginativa en el lenguaje es
provocada por dos clases de elementos. Estos a que ahora
hemos aludido, que, podria decirse, actúan desde el
significante (como en las voces y sintagmas expresivos);
y otros, en los que diriamos que la actividad parte del
significado (como representantes tipióos, las
metáforas). Alguna v*/z hemos usado la expresión imagen
del significante para los primeros e imagen del
significado para los segundos1*".

En esta declaración habría que realizar una

puntualizacion importante que en este caso no es necesaria

por advertirla el critico mismo:

"Tomar respectivamente como punto de partida el
significante para las palabras expresivas, etc. y el
significado para las metáforas, etc, no es sino una ruda
simplificación. Hada ocurre en el significado que no se
de en el significante al mismo tiempo y vicevers« í y
precisamente lo mismo en las voces expresivas que en las
metáforas se ve bien claro)"*.

Es por ello que hemos optado por confundir en el

término imagen poética uno y otro tipo de manifestaciones,

como exponentes los dos de una misma imaginación del artista

poeta, y realizaciones ambos también del significado a

través del significante. I es que on fenómeno literario corno

la imaginación creadora del escritor puede presentar

diversas manitestaciones lingüisticas:

II



"L* imagen, l* unidad tropológlca né» amplia, d«
l« cual metáfora y simbolo »on variant«» especiales,
puede »«r de naturales« visual, auditiv« o puramente
p*icológica. Pero, tan pronto como la imagen traspasa
los limitas d* 1« descripción y s« refiere a otra co»a o
la sustituye, entra en «1 reino d« la metáfora"».

Queda, pue», claro que un mismo término imagen poética

engloba diversas manifestaciones imaginativas. Entiéndase,

por tanto, que lo «tiplearemos con ese valor amplio y en este

sentido general, si otra cosa no especificamos en cada caso

concreto.

2. De lo mencionado arriba se infiere que un estudio

sobre la imagen o imaginación poética de un escritor, en

nuestro caso, el poeta Francisco de Äldana, sólo puede

considerarse completo, si se atienden, aunque sea

concisamente, todas las manifestaciones de la misma, dado

que la visión de conjunto de la imaginería de un autor es, o

debe s*»r, el objeto último de la investigación que

localizamos en el campo metodológico d« la Estilística por

la sencilla razón de que ésta se ofrece como la más pura

relación de la Lingüistica con la Literatura. Pero ¿qué

problemas nos plantea el estudio de la imagen desde esta

perspectiva?. El problema del método es, sin lugar m dudas,

la más difícil empresa que la ciencia de la Estilístic? ha

tenido v "igue teniendo en su haber. Y la imagen poética no

e» una excepción dentro de dicha problemática general ; de

ahi que el problema del método del análisis estilístico de

las imágenes haya preocupado siempre, sin que en realidid

haya llegado a una solución satisfactoria. Dicha



problemática d«! método para 1« investigue ion del objeto

literario •• pat*ntisa *n *1 subjetivismo absoluto que

domin* *n est« campo y *n 1« carencia d* tea« doctrinal

firm« con qu« op«ran los div«r»os tratadista«. El «studio

••tilistico d* las imágenes •* ha h«cho d* muy diversas

maneras y la conclusión a la que »* ha llegado •• que:

"No existe un método universal, una llave maestra
para «1 estudio d« la« imágenes; -rada autor, y a veces
cada part* d« la obra d« un mismo autor, plantea
prob Ierra 3 distintos11*.

Algunos investigadores han llevado a cabo una

clasificación temática de las metáforas, a fin de precisar

la idea c¡ue «1 autor se hace de la realidad a la qu« la

metáfora se refier*. De este modo se obtienen las imágenes

dominantes del autor en cuestión. Un teórico de las imágenes

literarias, Michel Le Guern, avisa de la conveniencia de una

clasificación de este tipo:

"En algunos (autores), cuya obra es un intento de
aclarar ciertas nociones, o de cercar ciertas
realidades, es interesante reagrupar las diversas
metáforas que designan a una realidad dada, para
precisar la idea qu« el autor se hace de «llú: unas
cuantas analo*ias son a veces más esclarecedoras que una
definición lógica. Lo más frecuente es que la
imaginación de un escri' ?r sea requerida en dirección a
un número restringido de temas privilegiados, las
imágenes dominantes, cuya conjunción constituyen el
universo imaginario de ese escritor*7.

L«; Guern hace, sin embargo, una importantísima

advertencia acerca del procedimiento:

"Formar el catalogo de las metáforas
pertenecientes a cada tema no es suficiente; hay qu«

20
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La» opinion«« d« Mich«l L« Gu«rn acerca d* «st« modo de

proc«d«r con la metáfora vi«n«n garantizadas por la puesta

*n práctica d* éstas *n una «studio que Le Guern realizó

»obro «1 filósofo francés Pascal". Dicho estudio respalda y

da credibilidad m sus afirmaciones sobr* la conveniencia de

una análisis temático d* las metáforas:

"Es éste un medio eficaz de descifrar ciertos
aspectos del pensamiento de un escritor que los
procedimientos habituales de la critica tienen mayores
dificultades en alcanzar. En cualquier caso, una
clasificación temática •& también reveladora por las
ausencias que permit« constatar d* algunas .jnágenes
cercanas a las imágenes favoritas..."10.

Otro método, y tai vez el más general, seguido en el

estudio de las imágenes, ha consistido er. el estudio de las

fuentes de la imaginería de un autor, estudio que, en

principio, iiempre llevará a resultados y conclusiones

bastante reveladores. En este caso, el término fuente se

refiere en principio a la clasificación de las imágenes de

acuerdo con sus vehiculos, es decir, sogun los dominios de

los que «1 autor extrae sus imágenes. Sobre la conveniencia

de un estudio de este tipo también se pronuncia Le Guern:

"El análisis temático do las metáforas se
enriquece completándolo con la búsqueda de las fuentes
de tal imagen en el caso del escritor considerado"*».

Sin «mbargo, L« Gucrn amplia «1 sentido del término

fuente y lo hac* extensible a todos los ámbitos posibles
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frecuentados por •! poeta» no 1imitando!« tan «dio • las

fuente« literarias, las más fáciles, según su opinión de

conseguir.

Desde otros puntos de vista y con distintos criterios

se puede atender a la forma de las imagen«» individuales o

tratar de analizar las unidades de significación superiores

en que se combinan dichas imágenes. A su vez, por lo que a

la forma de las imágenes particulares se refiers, cabe

destacar le posibilidad de describirlas en téminos purament«

gramaticales.

Una cu«3tióü importante que no queremos d«j*r a«

mencionar, ya que irá apareciendo « lo largo de nuestro

estudio, es la de las funciones de la imagen. El

establecimiento da las funciones de 1* imag»n literaria está

intimamente vinculado al planteamiento de sus orígenes.

Resulta que la metáfora «s tan antigua la lengua

misma, ya que el lenguaje humano es por esencia metafórico y

todas las palabras de la lengua son metaf ras:

"La lengua es por esencia metafórica; corporiza lo
espiritual y espiritualiza lo corporal; «s la imagen
resumida y analógica de la vida entera, fecundada en la
acción reciproca o intima fusión de espíritu y cuerpo;
la palabra es la vida intima hecha sensible y
perceptible; el exterior se ha interiorizado en «11« y
el interior se ha exteriorísado"*".

Aristóteles el primer gran teórico del lenguaje

figurado, oasa por alto, no obstante, el probiert de sus

origenes, el da 1* . necesidades que lo motivaron y el de la
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funcionalidad por él desempeftad«. Únicamente encontramos en

él unas frases que tratan muy someramant« algunos aspectos

4* la imagen relacionados con sus funciones. Leemos, por

ejemplo. en su Retorica, que i« imagen poética pone el

hecho ante los ojos formando las cosas visibles en tanto las

presentamos en acción:

"Aprender con facilidad, por naturaleza, es
agradable a todos; los nombres significan algo, de
«añera que aquellos nombre» que no» aportan una
enseñanza son los más agradables. L&4 palabras
inusitadas nos son desconocidas y conocemos en cwbio,
las especificas; es la metáfora la que principalmente
logra esto, porque cuando llama a la ancianidad paja de
trico, nos da una enseñanza y un conocimiento a través
del género, ya que un« y otra han perdido sus flores.
Consiguen también el n.i.'Ti, efecto las imágenes de los
poetas; por lo que, «i se aplican bien, resulta elegante
el estilo. Porque la imagen es, como se ha dicho antes,
una metáfora diferenciada por la adición de una palabra;
por eso es menos agradetole, porque es una expresión mas
larga; y no d*-« que esto es aquello y, por
consiguiente, tampoco el espíritu le pide esto"»».

Es en la obra 4» Cicerón donde encontramos, por primera

vez. un« t»ori* tobr« el origen de 1* imagen literaria. En

principio, »egun Cicerón, fueron la» necesidades expresivas

de la lengua las debieron motivar su «parición. Pero

prcnto sufrió una evolución, y lo que en en un primer

surgió debido a la indigencia de la lengua acabo

convirtiéndose et. un adorno para la misma. Investigaciones

-recientes demostrado no sólo que lai táforas tienen la

tendencia « set eliminadas de la lengua, transformándose en

términos propio», sino también que muchas palabras que se

nos Muestran hoy como metáfora fueron en sus crigenes

verdaderos términos prcpios, o a la inversa.
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Entramos y« «n «1 t«M d« 1«» funcionas d« la imagen:

•1 problema de la funcionalidad está tan vinculado al de los

orígenes que analizando el uno »e obtendremos de paso

bastante luz sobre el otro.

Fuera de lugar quedan aqui todas aquellas

consideraciones de tipo filosófico, psicológico etc, para

centrar nuestra atención exclusivamente en las funciones de

la imagen desde el punto de vista literario o estético.

No dejamos de reconocer, por ello, la importancia del

papel desempeñado por las motivaciones filosóficas,

psicológicas etc, que frecuentemente tienen la facultad ce

revelarnos la naturaleza m&~ ^rofunda y la razón de ser de

la misma. Simplemente, no creemos que s«a éste el lugar més

apropiado para tal aspecto.

Tres son las principales funciones desempeñadas por los

elementos imaginativos: función poetisa, con una doble

vertint* sensibilizadora « impresiva y respo'tuiendo à las

funciones estética e impresiva del lenguaje; función

psicológica, conseguida normalmente por vía «motiva y que

responde a la función expresiva del lenguaje; y por ultimo,

una función filosófica, respondiendo a la función lógica del

lenguaje. Dentro de la llamada función poética de la imagen,

distinguimos dos aspectos de la misma: su valor

sensibilizador y su efecto impresivo. Ya Aristóteles»*

aseguraba que la imagen pone el hecho ante los ojos tornando

las cosa visibles, en tanto las presentamos en acción; y

: '. :"_Ü: - ;
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C i c« r on »• opinaba qu« la imagen «s un medio de

»eiisibilización que habí« principalmente a nuestro» ojos. Es

precisament«, Cicerón el que insiste de una manera especial

en la función sensibilizador« de la imagen, partiendo del ut

pictura poesis, del cutí se hicieron amplio eco los teóricos

de la Antigüedad.

Ahora bien, en buena medida esta capacidad

sensibilizadora de la imagen tenemos que insertarla en lo

que podríamos llamar función Lnpresiva de la imagen, función

que comparte la Imagen con todos los demás procedimientos

estilísticos del lenguaje poético (sonidos, ritmo,

sintaxis,..) y que, fundamentalmente, consiste en la

visualización del texto poético, tal y como hemos tenido

ocasión de comprobar en nuestro análisis de la poesia de

Aldaña.

Si la imagen lingüistica propiamente dicha tiene una

función itnsibilizadora, ¿qué no decir d© la función

sensibilizadora de la imagen-representación?. Para ella, la

sensibilización es más que una función la razón misma de su

ser. Entiéndase, pues, que todo lo dicho debe referirse

potencia luiente a la imaginación sensoxial o imagen-

representación, ya que ésta constituye y es por excelencia

ese modo de lenguaje económicamente ideal que opera sobre el

destinatario pluridimensionalmente, de modo análogo a la

comunicación pictórica.

-lili"
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Además del papel sensibilizador, 1« imagen t ió n«

también una fvsión intensificadora psicológica, como

potenciación d« nuestras impresiones y de nuestras

vivencias. Según esto, el objetivo, o uno de los objetivos,

de la imaginería literaria seria el hacer más claras y

comprensibles ciertas cosas, ciertos episodios. Recordemos

que este valor de la uñasen estaba ya presente en la

Antigüedad. El propio Quinti llano habla definido el lenguaje

figurado cono aquella expresión que plus valet eo qvod

expelli t . Ahora bien, como norma general, ambas funciones -

sensibilizador« y potenciadora- se dan juntas, en el sentido

de que la función sensibilizador« suele ser al mismo tiempo

una potenciación c intensificación.

Por ultimo, tenemos la función filosòfic* de la imagen

como reflejo del mundo expresado en el 'ce.-/ j, os decir, el

modo en que una obra dada o el arte literario en general

refleja la realidad. Especial relieve cobran dentro de esta

función las llamada imágenes cosmológicas, incluidas por

algunos tratadistas en lo que ellos llaman función

unificadora de la imagen'*.

En este tipo de imagen tenemos que "nuestro espíritu

capta por medio de las imágenes poética, semejanzas reales

entre las cosas, semejanzas que, si bien no presuponen una

identidad profunda de todos los aspectos del mundo, si que

son una primera forma de generalización basadas "n

intuiciones de la fantasia. A su "ez, la imagen hace de

26
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vehículo o puent« é« unión «ntr« los howbres de diversa»

época» o pueblo»: s* trata de una especie a« lenguaje cuasi

uni versal "*"*,

La imagen cosmológica se remonta hasta la Antigüedad

Clásica. En Platón, en su obra Tuneo se presenta la

concepción del mundo como un inmenso organismo. La doctrina

que relaciona entre si a los seres vivos y al cosmos y,

sobre todo, al hombre y al resto del universo, tiene una

larga tradición aristotélico-estóica, de donde se transmitió

al Renacimiento.

k. Como hemos visto más arriba, la imagen ha sido

estudiada desde muy diversas perspectivas y con arreglo

también a núy diversas metodologías. Debido a la

extraordinaria atención que ha recibido por parte de muchos

estudiosos y de la critica, podría creerse que la imagen es

el recurso estilístico más importante que integra una obra

literaria, lo cual no es cierto. La critica precisamente ha

llegado a la conclusión en sus reflexiones de que se trata

de un recurso estilístico importante, pero también, que es

un recurao más, uno de los elementos que componen la

estructura de la obra literaria*" . De tal consideración se

deriva una necesidad: la de una metodologia con la que poder

analizar y definir la estructura y función de la imagen

poética, y por el momento ninguna más adecuada que la

estructural-funcional integrada en una estilistica-

estructural. Es asi como lo hemos considerado en nuestro
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•Studio sobre la imagen a* la poesia de A1daña. Gracia« al

método estructural-funcional se puede opinar, sentir y

adivinar sin tener que determinar las dimensiones o cantidad

de los tropos y las figuras, método propuesto por la

Retórica clásica. Hoy en dia, con la estilistica estructural

"disponemos de un instrumento de precisión, que asume en su

seno la vieja retórica como un sector, por cierto no muy

extenso, de él"** .

Estamos de acuerdo, pues, con la critica *ri la opinión

de que «1 recurso estilístico no es valioso en sí; sólo lo

es virtualmente; su fuerza puramente potencial puede

actulalizarse o no y su actualización no es mecánica, sino

relacionada con el contexto*0. A tal afirmación no escapan

ni las propias figuras retóricas, pues "de la presencia de

la aliteración, ua quiasmo, una disyunción no »e deduc« nada

salvo un inquientante porqué", ya que "la obra literaria es

sistema y en ella todo es solidario"*1. De manera que sólo

en el contexto o integradas en una convergencia de tipo

combinatorio, que presupone el contexto, tendrán valor

eftilistico.

La clave del problema en el estudio de la imagne

residia ahi. A ello fue debido que no se hicieran antes más

que catálogos de imágenes y visiones parciales y aisladas de

la imaginería de un autor, partiendo de las bases

doctrinales que venían de la Antigüedad, la principal de las

cuales era la concepción de la imagen, al igual que todos

20
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lo« tropo» y figuras, como piezas de orn*tu» de quit« y pon

con «u valor y eficacia inherentes * ella«. Tal principio

fu« el mantenido por Aristóteles. Sin embargo, hoy en dia

tal consideración ha cambiado. La imagen en si misma ni crea

estilo ni tiene eficacia, sino que es uno de los elementos

constitutivos da la combinación en que consiste el estilo,

neutros en si mismos y de más arraigado uso y necesitados de

ayuda. En la metodología estructural, la imagen no tiene,

pues, ningún estatuto especial:

"Ocurre con ella lo mismo que en las anormalidades
e infrecuencias de cualquier tipo: siendo por su propia
naturaleza portadora de una elevada dosis de
información, es beneficiaria habitual de la
convergencia, apareciendo siempre -o casi siempre-
integrada en el Id. À esta integración debe su eficacia,
su potenciación estil istica y valor literario"**

II. Introducción al estudio de la imagen en Aldana.

Como hemos visto más arriba, la imagen ha sido

estudiada desd« muy diversas perspectivas y con arreglo

también a muy distintas metodologías las cuales nos sitúan

ante una encrucijada. Hemos sorteado «1 obstáculo por medio

de una solución drástica: adoptar los métodos principales y

ya ensayados por la crítica, en el análisis de la imagen de

Al daña. No queríamos correr riesgos sirviéndonos de un sólo

método .

Por otra parte, la experimentación de ellos nos ha

servido para poner a prueba directamente su eficacia y su

potencialidad reveladora. De este modo tocábamos dos pájaros

de un tiro: estudiar la poesia de Al daña tomando como punto

29
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d« referencia la imagen y poner « prueba en dicho estudio

algunas ae las opciones metodológicas propuestas por la

critica.

Tomando la definición amplia de imagen hemos

confeccionado un corpus con aquellos versos o fragmentos de

poemas en los que hamos creído detectar la presencia de una

imagen. Este corpus que contiene, aproximadamente, unas dos

mil imágenes, se ofrece integro en ei Apéndice de listados,

bajo el epígrafe de Listados generales.

La aplicación directa sobre el corpus de algunos de los

enfoques propuestos por la critica ha configurado el

análisis de la imagen como a continuación señalamos.

El estudio de la imagen de AI daña se compone de cuatro

grandes apartados en los que se ha llevado a cabo una

clasificación temática y de las fuentes, un rastreo de esas

fuentes por i - tradición cultural y literaria, abarcando

también muy brevemente la vida del poeta, un anàlisi formal,

y por último, un estudio sobra la imagen psicológica o

sensorial.

Primera Parte.- En ella tiene lugar el análisis del

aspecto estructural de la imagen. Heíaos realizado una

clasificación de la imagen según .os centros de atracción

que tienen necesidad de términos de comparación, ya sea por

si mismos o por voluntad del autor. Esta clasificación tiene

la siguiente finalidad: por un lado, precisar la idea que

30
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Aldana •« hace à* i« realidad « 1« que 1« metàfora »*

refiere; por otro, obtener tu« imágens dominantes.

Contemplar de una manera conjunta y fácil loe tema« o grupos

de temas que 01 poeta ha considerado metafóricamente. Todo

ello queda expuesto en el Capitulo Primero.

Las imágenes también han sido clasificadas según los

centros ae expansión que suministran términos de

comparación: lugares de los que el poeta toma prestados

términos comparativos. El objeto de esta clasificación es la

de conocer los ámbitos de ios cuales el autor extrae los

términos de comparación. El conocimiento de dichos ámbitos

es importante para el estudio de su obra por que estas

fuentes o vehículos dependen en gran medida de su

personalidad, de au ambiente, de sus lecturas y otros

factores de influencia análogos. A esta clasificación

dedicamos el Capitulo Segundo.

Finalmente, en esta Primera Parte, dedicamos un

capitulo, el tercero, a realizar una confrontación entre las

dos clasificaciones anteriores, la tex-ática y la de las

fuentes. Se trata de una operación de síntesis frente a las

operaciones de análisis q̂ e conlleva la clasificación de la

imagen por sus temas y fuentes de inspiración.

Respecto a esta Primera Parte queremos hacer una

advertencia y es que nuestro estudio no es exhaustivo y que

la sistematicidad tampoco es permanente. La nuestra es una
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mv-* «proximacxón di* lo qu« d«b«ri« »«r una clasificación de

la 1M0». *n toda r«§ia a»»é» e5os tr«s puntee à« vista.

Segunda Paite v*t realizada la clasificación d«

la imagen por su vehículo, hemos creído conveniente incluir

en est» estudio un apartado dedicad«-, a concretar los ámbitos

«n los qu» «1 *̂*jt s« inspira para crear las imágenes. La

clasificación é« 1« unagen por «1 término d« comparación ha

arroiaéo datos important*« acerca d« los campo» que d« forma

mas significativa i« inspiran. Sin embargo, hemos observado

también qtic en ciertos ámbitos «1 resultado no era del todo

satisfactorio. Es por «ata razón, fundamentalmente, por lo

qu» h»mos optado por confrontar los el«m®ntos comparativos

de las imágenes con otros aspectos que hemos considerado

impoirtantes en el caso de nuestro poeta. Prebendemos

determinar, en la medida de nuestras posibilidades, 1 ai-

verdaderas fuentes de inspiración de la imagen en Aldana,

que como se demostrará en esta parte del trabajo, est?,

directamente relacionadas con su formación intelectual y su

entorno cultural, y también, aunque en menor medida, con su

vida.

Teniendo en cuenta, pues, las consideraciones

expuestas, esta Segunda Parte queda estructurada en tres

capitules dedicados cada uno de ellos a abarcar esos tres

espacios distintos pero complementarios.

En el Capitulo I se abordan tres facetas importantes

en el ambiente cultural del Renacimiento: el mundo de la
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Mitologia, *1 à* la» Art«» Figurada» y *1 a« la Filosofi«.

11 Capitulo II e»tá dedicado a la educación literaria del

poeta. Qué autores conocía y cómo influyen en su obra. Por

último, «n el Capitulo III, tratamos brevemente ámbito vital

del poeta y de ia repercusión de éste en su poesia.

En la confrontación de las imagen«s con la tradición

cultural, desde esas tres vertientes, hemos podido comprooar

el profundo arraigo de ésta en nuestro poeta. De las tres

fuentes de inspriación culturales mencionadas quizá 1.a de

las artes figuradas puede parecer aquí extravagante. La

extrañeza nú será tal si te tiene en cuenta la estrecha

interdiscipl inanedad que todas las artes mantenían en el

Renacimiento. Si a esto añadimos la circunstanca importante

de que todas ellas se desarrollaban bajo los mismos

presupuesto estéticos formulados por la filosofia, «n boga,

en el momento, el Neoplatonismo, las dudas quedan

automáticamente despejadas.

Si el ambiente cultural constituye una fuente

importante de inspiración en las imágenes, ¿qué decir de un

ámbito como el de la literatura tratándose de un poeta?. En

la poesia de Aldana confluyen dos tradiciones que en el

espacio en el que se desarrolla su formanción intelectual,

la Florencia de la primera mitad del siglo XVI. están en

pleno aaga: el petrarquismo y el natura1ismo. De ambas, como

veremos se hacen eco sus imágenes.
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Tercet» Parte.- En «11« »* lleva A cat* •! análisis del

aspecto formal d« la imagen que consist« en 1« distinción

entre las diferentes figuras que componen el corpus

imaginistico de Aldaña. Dicha distinción ha arrojado un

extracto interesante. En su poesia aparecen todo tipo de

imágenes, desde la alegoria hasta la visión, siguiendo una

ordenación alfabética de éstas. Sin embargo, hemos apreciado

una especial inclinación del poeta por la alegoria y la

personificación de un lado, y por la comparación-¿imii y la

metáfora, por otro. Pódenos adelantar aqui que el empleo

extraordinario que hace de dos figuras como la alegoria y la

personificación, tipos de figuras animizadoras, nos descubre

en Aldaña a un poeta de una personalidad inereib1emente

impresionista y sugestiva, en definitiva, mítica. A esa

personalidad poética hay que añadir el carácter dinámico y

metafiscc que se deriva del amplio uso que hace de la

comparación-símil y de la metáfora. De todo esto nos

ocupamos en el Capitulo Primero de este apartado.

Tras establecer la tipologia y el valor literario da

cada una de las figuras que la conforman, hemos realizado un

estudio de éstas individualmente. Las imágenes se estudian

en termino* puramente gramaticales limitándonos en este

sentido a tres categorías: adjetivo, verbo y sustantivo. La

finalidad que nos guia era es la de averiguar el papel que

esas categorias gramaticales juegan en el establecimiento de

la imagen en Aldaña.
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El objetivo que teño» p«r««guido en el «studio formal

d« la .imagen e» 01 a« determinar y exponer el grado de

originalidad de ésta precisamente en el momento en el que ha

•ido conpuesto el texto.

A todo ello dedicamos el Capitulo Segundo de esta

Tercera Parte. De nuevo queremos advertir que no realizamos

un análisis exhaustivo de la imagen sino que el nuestro es

un acercamiento a lo que deberla ser un estudio de ésta

desde tal enfoque metodológico.

Cuarta Parte.- Por ultimo dedicamos un espacio al

estudio de la imagen psicológica o sensorial con el que

vemos completado Cde fjrma muy provisional) ti análisis de

la imagen en la poesia d« A1daña. Sin detenernos ahora en

los detalles que nos han llevado al estudio de este tipo de

imagen, (vid supra punto 1.) hemos de decir que con el

análisis de la imagen representación de la sensación se

persiguen dos objetivos fundamentalmente: por un lado,

referirnos expresamente a este otro aspecto de la imagen de

Aldaña, y por otro, dejar bien patente su profunda

vinculación con las imágenes lingüisticas o léxicas, ambas

no son sino manifestaciones diversas de una misma e idéntica

realidad imaginativa.

Siguiendo el esquema de trabajo propuesto para las

imágenes literarias, en este apartado ofrecemos un análisis

sobre 9! procedimiento de presentación de la imagen

psicológica en Aldana. En su poesia hemos observado que se
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«tien* « lao dos posibles forma« du presentación de

figuras, dir«ct* * indirecta. Respecto a la primara, la

po« sia d« Aldana está inundada d« pasajes y fragmentos an

lo« qua la image.» deleita la fantasia del lector a través de

numerosas imágenes visuales y de otros tipo«. En el punto

dedicado a la presentación directa de la imagen, nos

referimos a la imagen sensorial en la poesía de Al daña

considerada en si misma, corno manifestación independiente de

la imagen lingüistica o léxica.

En cuarto a la presentación indirecta, el elemento

visual representa una parte importante dentro de la propia

imagen literaria, y no sólo po- cuanto toda imagen literaria

oes empeña indirectamente una importante tu.jr ion sensorial ,

sino por ser buscado en ella directa y conscientemnete el

tratamiento visual como objetivo fundamental y muy principal

de la comunicación poética. En este sentido hemos apreciado

la presencia de varios recursos de estilo localizados en el

plano fonético y sintáctico de la lengua: el ritmo, la rima,

la aliteración y el encabalgamiento.

De todo ello tratamos en «1 Capitulo Primero.

El Capitulo Segundo de esta parte se erige a modo de

sintesis de lo expuesto en el primero. En la poesia de

A I dan a pueden encontrarse poemas y fragmentos de poemas en

los que los dos procedimientos para establecer las imágenes

se dan simultáneamente, con el fin de recrear la escena o el

ambiente de la forma más sugestiva posible. De todas las
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posibilidad«» que ofrecen lo» do» m»<lio» d« creación d* la

imagen, «1 poeta parece preferir, y e»to derive d« »u

frecuencia, aquélla» que originan imágenes visual«»,

auditiva» y dinámica».

La presencia de lo que hemos dado en denor.inar

eAemento visual-dinámico-sonoro, aparece en ocasiones tan

adecuadamente en la poesía de Aldaña que mucho» pasaje»

podi an «er calificados, salvando distancias y anacronismos,

com, cinematográficos.

Finalmente en el Capitulo Tercero realizamos un

comentario de la tipologia ce la imagen psicológica en

Aldaña. Junto ? la literaria hemos querido ofrecer también

una relación tipológica de la imagen sensorial. Para ello

hemos partido de des criterios, atendiendo a la sensación a

la qtie nos remiten los termine que la conforman, y

atendiendo a la impresión que se establee« en «1 fondo de la

compara«" lo' ,

Y con esto llegamos al comentario del Apéndice de

listados configurado por el corpus de imágenes que nos ha

servido para su estudio, y por una serie de listados que se.

han derivado de éste.

III. Comentario del Apéndice de listados.
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•1 Apeadle* »n el que ofr«c«roo« loa dif»r*i«.»« listados

utilizados en *1 «nalisi* de 1« imagen s* presenta dividido

en dos frandas bloques:

Bloque A.- En él aparecen dos listados:

I. Recoge el corpus de las î ágenss con el que henos

trabajado, aproximadamente, tinas Jos mil. De él deriva el

Bloque B o de repertorios que er seguida trataremos.

II. Bajo este purto se agrupan unas seiscientas

imágenes que configuran el listado de la que hemos

denominado metáfora intrínseca, lajo el término de metáfora

intrínseca aparecen una serie de pequeñas expresiones, en

cierto sentido figuradas, que, a pesar de no ser metáforas

propiamente dichas, las consideramos como expresiones

met»tóriras *in un sentido amplio; se trata de expresiones

que *stán er.tre la metáfora lingüística (expresiva> y la

metáfora literaria. Como puede observarse por el listado

Aldaña hace un uso extraordinario de eJlas y hemos de

señalar que evidentemente no están todas.

Bloque B.- En este segundo bloque ofrecemos una serie

de repertorios de la imagen en Aldana. Este blooue se divide

en los siguientes puntos:

I. Este primer punto recoge las imágenes literarias que

hacen acto de presencia en la obra de nuestro pc<*ta, de la

alegoria a las visiones, siguiendo una ordenación alfabética

de éstas. Advertimos aqui que para el caso de la metáfora

"•• '. ̂  ,- • J :' y?Pyt" "'í^«<-:



intrínseca se han establecido varia» clasificacicnes

atendiendo ai tipo d« expresión que la fon.iaban: biir.nmbre,

plurir>embre, etc.

Sobre el criterio que no» h« guiado en la elaboración

de la tipolofia de la imagen, éste queda establecido en la

Tercera Parte d* nuestro trabajo.

II. Este punto recoge la tipología psicològic* cuyo

criterio «electivo ya ha sido mencionado cuando tratamos d?

ella en la descripción del contenido de la Cuartí. Parte del

estudio.

El punto dedicado a la unajân psicológica ?írece cierta

complejidad Ja cual es sólo apaiente. Los listados que

aparecen bajo este epígrafe se han derivado de los estudios

aplicados a la imagen, sobre todo del anal.sis al que ha

sido sometida en el ultimo apartado du l;* tesis.

La relación tipológica de la imagen seasonal ha sido

realizado del modo siguiente:

1. En primer lugar, y tomando como punto de partida el

corpus inicial, hemos distinguido er, él todas aquéllas

imágenes que remitían a una ¿casación sensorial. El

resultado ha sido una relación es imágenes visuales,

táctiles, auditiva:*, olfativas y gustativas. Les mas

frecuentes han resultado ser los dos tipos primeros. En las

imágenes visuales se han extraído aquélla« que contienen un

elemento cromático f*sl como las que contenían el verbo ver o
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alguno» à* «us derivados. A meUida que avanrab*mo» un estj

punto observábamos '/u» do» tipo» d* figue*» presentaban ese

eleme- ço croroétiv.0 con una f recuei ci« mayor que el resto , S«

trata d* la» iiwgnes :oinpar ación-» uni 1 y d« la» metafóricas.

Decidirnos confeccionai también »u leoertorio.

Ademáo de por la sensación, también ofrecemos un

listado i« la imagen por la impre.ión, es decir, para el

estudio de la imagen en Al daña tuvimos en consideración

ad«nás del criterio de clasificación tradicional de la

imafbn, por la sensación sensorial a la que éste remitía

otro criterio que ofrect la oportunidad de dividix la

imaginería de un autor en dos tipos principales: estática y

dinámica. Mientras el primer tipo descr.be la apariencia, el

gusto , el o,. or, el tacto o el aonicc de un objeto, eJ

segundo, describa la manera en que los objetos actúa» o

interactúan .

Como se observa en los listados han o s tenido en cuenta

este criterio de clasificación únicamente para dos clases de

figuras, la comparación-símil y la metáfora. El resultado de

la operación indica cierto equilibrio entza los dos '..pos de

clasificación y las dos figures. En ambas aparecen las dos

notas de estatismo y dinamismo. Sin embargo, heme s advertido

una inclinación hacia el dinamismo en lot. dos tropos. A la

hora de establecer la comparación el poeta prefiere crear

una impresión espiritual antes que una sensorial. Una y otra

además constituyen imágenes visuales lo c jai determina la

., v,-~~,. ..rïiV/̂ -w.yT· /W-Í-.V „-«! - *•'**-• '̂ r-T̂ fí̂ :-
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con-tiv* 4« ésta* an los p**aje* «n ios qu« se

pr«s«nt«n.

Por último. Jantro del apartado dudicado a la tipología.

de 1« imagen psicológica ofrecemos un Aistadü en el qu«

aparecen I* unajen sensorial en combinación con la

literaria. En el corrus elaborado inicialmente se han

iáer.tificidc en primer lugar las irnagenes psicológicas y a

continuación las literarias. Los resultados nan sido muy

reveladores Dejando a un lado ahora consideraciones de tipo

cuantitativo tírenos 5i.npie.ner.te que la clasificación nos ha

servido para constatar de una forma més o ríenos científica

el tifo de UMgen ?ue H l daña emplea cor mayor frecuencia.
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( l ) En el asentamiento d* estos principios ••güimos de

cerca los planteamientos teóricos expuet _wo

por José González Vázquez mm su JtettJJAJfJitei

ls\_¿Mfi&.-fiQÉ£lCft. Granada, Ittéi en »u breve

pero »sciarecedor trabajo, este autor pasa

revista a las nà» importantes opiniones

teóricas emitidas acerca de este fenómeno

aportando, cuando lo ha estimado oportuno, sus

opiniones con las que coincidimos plenamente.

(2) R.Wellek- 1. Warren, Isçcift. lltiîiZl*. Madrid, 1981.

Pass 221 y ss.

'3Í Dámaso Alonso. ioftUu JSßaftolf , Madrid, 1966. Pag

605.

«.) Ibidem. Pag. 60%, nota S,

(5) I, Schulman.

, Madrid, 1*60. Pag 23.

( 6 ) Michel Le Guern. lAJKtaffi£JL_X_ LLJtatfiluaiA . Madrid,

1980. Peg 10?.

(7) Ibidem. Pag 105 .



• ' - *
· -̂ -«.̂

43

(I) Ibidem. Paí IOS.

(t» Michel IM (̂ 1»». L ' imM» d*ns 1 ' ouvre de Pascal .

Pwris, 1969. Paf 2%0.

(10) Ibíd«m. Pag 108.

(11) Ibidem. Pag 109.

( \¿ ) Citado por José González Vázquez en su Estudio de

(13) Aristóteles, MtorlGJi, ITI, 10, U10 b 10-20

Madrid, 1964. Pag. 257.

HI, 107.

(15) ULfiXUtfir, III . Barcelona, 1967. Pegs. 38 y ss.

(16) T. Vianu. ÍAl_toM«Aia,jlt__li,_IMÍáfori. Buenos

Aires, 1967. Pag 79.

(17) José González Vázquez, ob. cit.

C I S ) Ibidem. Pag 147.

(19) E. Hernández Vista, Pjeiß&ieifil-_JK-_ll&l&flft _ dt

Estilística Estructural. Granada, 1982. Pag

149.

(20) Citado por José González Vázquez, ob.cit. Pag 149.

(21) Citado por Josó González Vázquez, Ibidem. Pag 149.
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CLASIFICACIÓN DI LAS IMÁGENES m LA POESÍA DE ALDAHA

Damos paso al «studio d* la imagen en la poesia d«

Frcncisco d« Aldaña comenzando por el análisis d* su aspecto

•structural. Iniciamos dicho anàlisi declarando una

limitación que nos hemos impuesto en esta parte del estudio.

En la clasificación de la imagen sol hemos tenido en cuenta

aquéllas que son imágenes maetafóricas e imágenes similes pr

basarse éstas en una comparación, en una relación binaria,

en la asociación entre dos términos que tienen algún

e lenient o en común.

Respecto al método adoptado hemos de advertir de que en

este ispecto del análisis de las imágenes no hay un método

univers«..! de clasificación. No obstante, los estudiosos de

este tecurso de estilo han propuesto diferentes puntos de

vista desde los que realizar dichas clasificaciones.

Fundamentalmente son los cuatro siguientes:



1) Atendiendo al vehículo» de I* imagen: centros de

expansión que suministran términos de comparación. Ámbitos

dead« los qua al poeta torna prestados términos comparativos.

2) Atendiendo al tenor: centros de atracción que tienen

necesidad de tales términos.

3) Atendiendo al fundamento de la i.-agen. La relación

establecida puede ser emotiva u objetiva.

è) Atendiendo a la relación entre el tema y el

vehiculo.

El método más desarrollado y popular es el de la

clasificación de la imagen atendiendo al vehículo, o sea, a

sus fuentes*: "Estas fuentes o vehículos dependen en gran

medida de la personalidad del escritor, de su ambiente, de

sus lecturas y de otros factores de influencia análogos"*.

El análisis de las fuentes debe referirse a todos los

ámbitos posibles frecuentados por el escritor: "sin duda,

las fuentes literarias de la metáfora son lo» más fáciles de

conseguir, pero no debemos limitarnos sólo a ellas. Los

¿¡tedios frecuentados por el escritor, el contexto histórico,

todas las actividades humanas, lo mismo que los paisajes,

proporcionan también imágenes que se traducirán muy a menudo

por la forma más concreta de la comparición, pero que a

veces podrán manifestarle también con metáforas

particularmente vivas y originales"*.
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La« ventajas tel criterio te clasificación según «1

vehículo ton, pues, «vident«. Conocer los ámbito» te lot

cual«s «1 autor «xtrae lo« término» te comparación ••

isvportant«) par« *1 «studio te «u obra. Num«ro»os trabaja«

que han 11«vado a cabo est» tipo te anàlisi« han obtenido

reveladores resultados*.

En torno « la» ventaja« fira, «in embargo, un peligro,

relacionado directamente con la interpretación que se

realice de lo« dates arrojados por el análisis. Generalmente

«e ha tendido * justificar lo« resultados desde dos únicos

puntos de vista: ornamental* y psieo-biográfico. Respecto a

este segundo punto de vista la advertencia de los autores

que han ejercido dicho tipo de análisis con la objetividad y

el distancianuento necesarios advierten del hecho de que 39

suele caer demasiado a twnudo en 1* interpretación "de la

concurrencia de ciertos tipos de imágenes como un síntoma de

los ínteres«» y gustos del autor, de sus temor«*

aspiraciones, de sus simpatías y antipatías ""*,

Este método de clasificación de imágenes atendiendo al

vehículo puede presentar otra serie de inconvenientes como

pueden ser el no retener nada sobre la manera de sentir y de

pensar del escritor, y peor aún, con el agrupamiento de las

comparaciones por su vehículo se puede llegar a dispersar

las imágenes que expresan unáis! misma!3) ideáis). Se corre

el riesgo de pasar por alto la oportunidad de comprender una

serie de expresione« a primera vista oscura«*.
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11 procedimiento, »in embargo, no dob« ser rechazado y«

que puede haber casos «n que tenga valid«t y hasta que sea

utili»imo. No obstante, hay que tener un gran tiento a la

hora de extraer conclusiones y tener presente la

acertadísima advertencia que a tal respecto formula Ullmann:

"El tras fondo intimo de la» imágenes de un autor
nada tiene que ver con »u» cualidades intrínsecas, su
adecuación o su papel en la estructura de las obras de
este escritor, y el critico se ocupa primordialment» de
estos últimos aspectos de las imágenes y no de su
interpretación psicológica"*.

En la interpretación de las imágenes se impone un

cierto equilibrio que evite la preocupación retórica de una

parte y la biògrafica-psícológic» de otra.

Para evitar los inconvenientes que presenta est« tipo

de clasificación es conveniente realizar junto con ella, una

clasificación de acuerdo con el tema, o fea« según los

centros de atracción que tienen necesidad de tales términos,

ya sea por si misfnos o por voluntad del autor. Esta

clasificación tiene por finalidad "precisar la idea que el

autor se hase de la realidad a la qu* la metáfora se refiere

y obtener las imágenes dominantes del autor en cuestión. Un

estudio de los principales temas en torno a los cuales se

agrupan las imágenes en una obra dada ayudará a establecer

la estructura y función de la imaginería en dicha obra"10.

Los objetivos que »e consiguen con la clasificación

temática son los de ofrecer una mejor perspectiva de la

imaginería de un autor, al reunir las imágenes por grupos o

**"<8rtXWV5afisrw»r*"- "?w*>v&sxffT*jf?~>*'**: «fïT^v.-»-?»^*-***Frt,fTar»*.-*»--.pi,-v*"""*»-?«v**«•••*'VV^



series, »in caer w1 «Í dtefMt* testant« frecuente y n o tab 1«

por lo» demás, à* sislar y parcelar excesivamente Im temas

que han requerido un« expresión imaginativa. Permit« también

contemplar e» un« manera conjunta y fácil lo« tena* o grupos

de tana» que un autor determinado ha desarrollado

metafóricamente y que» por tanto predominan en es« autor.

Finanlmente, permite con« iterar Ion diversos Jeaarroilo«

metafóricos que ha sufrido un mismo tema en dicho

La tercera propuesta para clasificar la UMgen stiel«

ser desatendida por la critica. La clasificación de la

imagen según su fundamento "no paree« ser partícula»» r ce

ventajosa en los estudios estilísticos****.

Respecto al último mètode propu»»to, '1 q«* se refiere

a la clasificación de la imagen por i« r*iacion fu« •*

establece entre tenor y vehículo, es un aspecto importante

que no puede ser pasado por u i t o ya qu* supone una operación

de síntesis frente a las operaciones de ana liais que

conlleva la clasif iciación de ia imagen por sus temas y

fuentes de inspiración. La atención especial que merec« «sta

relación viene avalada, pues, por la misma naturaleza de la

comparación, por su procedimiento: "La metáfora -escribe H.

Weinrich- es por definición la combinación de un vehículo

con un tenor; ¿qué quedará de ella s* aislamos metódicamente

los vehículos por un lado y los tenores por otro?"**.

De acuerdo con todo lo mencionado, nuestra intención es

la de abarcar la ir«agen en la poesia de Al daña desde esos

T, vsrr*:f 2T̂ :7".ï'̂ '̂ '̂ t***yïK̂ ïr:' "•** s "r"n* v^St**r
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tres puntos posibl«» è» cl«»ific«ci6n. Hemor d« «dver̂ lr que

•1 «studio no •• «xh*ustivo y qu« I« »i»t«m«ticid»d no *a

t«p̂ oco p*rnon«nt«. La nu«»tr* *« un« iimr« «prcxi-n*cJ6n a lo

qu« d«b«ri« ««r un« cl*»ific«ción, «n toa« r«gl«, desde «sos

tr«* puntos e» vist«. Sin «mb«rfo, «1 rastreo «1 qu* hemos

so»«tido 1«« imágenes de Ald«nr desde «ses tres vertientes

h«n irrojado datos interesantes y muy reveladores que serán

I« b«s* alentadora para qu* en un futuro no demasiado

lejano, la obra d* este autor sea estudiada como se merece.

La lectura atenta de los poemas ponen de manifiesto que

la obra de Al daña gira en torno a los ámbitos ideológicos

que señalamos.

La vida,del hombre, sus diferentes etapar, sobre todo

las que se refieren a la juventud y madurez, los factores

nefttivos como el tiempo y el destino que de fcnra tan

implacable se ensañan con él, son algunos de los diferentes

aspectos temáticos del concepto hombre que mayor númeio de

imágenes presenta.

La idea de la vida que se desprende de las imágenes

que la expresan es bastante fatalista. A esa visión

contribuye la intervención del destino en ella. Esta fuerza

desconocida y perturbadora que designamos con «se nombre

aparece revestida con un gran dinamismo negativo en los

versos de Aldana y aunque en su caso no nos encontramos ante

un poeta determinista, ya que admite plenamente la

51



existencia del lite« albedrio, recen* en *•• fu«rz* mi poder

destructivo que, *n ocasiones, resulta sobrecogedor.

En la poesía d« Aldana, como sin «luda ocurra, an

cualquier poata, ara inevitable la comparecencia da la

amada. i¿n su« versos, la mujer aparece en su doble condición

física y espiritual siendo este segundo aspecto el tratado

coa mayor intensidad. La amada de nuestro poeta presenta, en

esa doble dimensión, todas las característica» del código

petrarquista en su forma mât convencional. Ahora bien, ese

automatismo queda positivamente contrarrestado gracias a dos

factores, a la intervención del poeta para infundir nuevo

carácter a alguna de esas imágenes cristalizadas, y a la

circunstancia de que, alguno de esos poemas, se presentan

bajo la óptica de una corriente literaria aiena al panorama

de la letras castellanas del momento, nos referimos a la

corriente lirica sensual y naturalista dei amor, que surge

con gran éxito en la Italia de los años jóvenes de Aldana.

Puede decirse, casi con plena seguridad, que el tema

del alma es el que más atención recibe entre todos los qu«

configuran el pensamiento de Aldana. A través de la imagen,

el poeta trata de explicar su naturaleza, la relación que

mantiene con el cuerpo que la aloja; no descuida el poeta el

aspecto afectivo y sensitivo de la vida del hombre siendo el

amor el tema que, desde el punto de vista de la imagen,

recibe un tratamiento y desarrollo más exhaustivo. El tema

12
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amoroso «travi«»« 1« ote« d« 1 poeta d« principio A fin,

transformándose, espiritualizándose »n au recorrido.

La teoria del conociente. Relacionado con el nombre y

con «1 alna, el tena ¿e la verdadera naturaleza del hombre

de su finalidad u objetivo en la tierra e« de notable

importancia. Aldana dé&arrolla a la perfección una teoria

del conocimiento efectista, la única que puede llevar al

hombre, con 1« ayuda <?.« su alma como instrumento ontológico,

al descubrimiento «le la verdadera y única felicidad.

En menor medida, respecto a su frecuencia, pero no por

ello carente de importancia, las imágens expresan también

cuestiones que tienen que ver con la conducta humana, la

actividad intelectual y la vida social entendida ésta en su

sentido más amplio. Las opiniones acerca de la moral parten

de una confrontación entre el hombre virtuoso y el que se

aparece poseido por innumerables vicios. La codicia, xa

envidia, la soberbia, la vanagloria, la lujuria, son las

pasiones más reiteradas. La conducta humana aparece

intimamente relacionada con el de la vida pública sobre

todo, en su manifestación cortesana y política. De las

imágenes que ''as ron.inen se desprende un -refundo

sentimiento de desrícele hacia la vida palaciega. Respecto a

la actividad pe lit lea, tan sólo en una ocasión parece

despertar el interés del pomtm Sus opiniones hacia esta

faceta de la vida quedan expuestas en el P. LX, "Octavas al

rt»y Don Felipe, Muestro Señor". Las imágenes que desarrolla
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%1 po»t* p*r« r*f «rir»« « la« nacion»» conspiradoras contra

•1 Inferió, y a »u« habitar.!««, mu«etran un aspecto ée su

personalidad prácticamente inexistant« «n i-j poesía. La

intolerancia, la crueldad, son pasiones muy contrarias a las

propuestas r̂ el poeta como imprescindibles para conseguir

esa armonía en los deseos que conducirá al hombre a la

felicidad en su vida terrenal.

Para finalizar mencionaremos dos asuntos ampliamente

tratados en las imágenes de Aldana: la divinidad y el

espacio destinado a la existencia humana. Con el término

Divinidad Aldana suele aludir al Dios de la religión

cristiana, y a la figura femenina de la Virgen. El

tratamiento imaginístico que recibe ésta última es muy

parecido al que recibe la amada, sobre todo, en sus

cualidades físicas; las espirituales quedan un poco más

resaltadas aunque predominan las descripciones y

calificaciones abstractas.

La divinidad masculina ofrece mayor interés que la

femenina. La complejidad de su naturaleza y las

extraordinarias cualidades que en sí mismo contiene, obligan

al poeta en el momento de su comunicación a desplegar un

amplio abanico de imágenes inspiradas en la naturaleza y en

el ámbito de la geometria.

En cuanto al espacio que el hombre habita en el

desarrollo de su existencia humana, se observa que éste es

asimilado a un lugar triste y desechabe, el planeta tierra.

. . ... .
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ti p*rai»o t«rr«n*i, en priw«r lugar (*1 locus snoeiais y el

beatus ill* Y, y *1 paraíso celestial, son los verdaderos

lugares anhelados por el poeta para desenvolver su vida.

Respecto a los lugares de los cuales Aldaña extrae las

imágenes resulta que la naturaleza, la vida del hombre en

su doble vertiente, social e individual, son verdaderas

fuentes de inspiración.

De la naturaleza aparecen, como términos de

comparación, todos los elementos que la conforman: la

tierra, el agua, el aire, y el fuego. Este ultimo predomina

con ventaja sobre el resto y está estrechamente ligado al

sentimiento amoroso en su doble aspecto, pagano y divino.

También se recurre a el para expresar el amor paterno-filial

y fraternal que mantienen algunos de los personajes de los

poemas, así como para comunicar conceptos relacionados con

el comportamiento psicológico humano o animal, tales como

la ira, el furor, etc.

Aunque la voz comparativa fuego no es muy frecuente en

el tema del amor paterno-filial, hay que señalar que su

presencia es muy interesante y significativa en la obra de

Al daña. De las imágenes en que aparecen unidos los dos

últimos términ j se desprende la idea de que el poeta debía

ser muy sensible a este tema.

El sentido en el que la locución fuego es empleado para

comunicar el amor divino arranca de la cornent* filosófica

Si
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neoplatónica cristiana, con 1« qu« Alumna estaba muy

familiarizado. Su mayor difusor, Marailió Ficino, era

partidario d* reservar las expresiones me« «tusivas y

apasionadas para el tratamiento del amor divino, el único

verdadero y puro.

Del campo de la astronomia, el poeta extrae

fundamentalmente dos elementos: el sol y las estrellas. &

través del sol quedan expuestas las cualidades de la ainada

pagana y de la divinidad (Virgen/Dios); también se alude a

él cuando los versos han de tratar de personajes históricos

y contemporáneos (Felipe II, el Duque de Alba, el Duque de

Seosu...).

Del astro sol el poeta toma prestadas sus propiedades

cualidades lumínicas y calóricas, y los benéficos que se

derivan de ellas: alumbrar, hacer desaparecer la oscu idad,

el frió que pueda afectar a la naturaleza. Esos atributos

son trasladados al protagonista del poema.

Por la presencia amplia y considerable de animales que

se dan cita en la poesia de Aldana podria decirse que el

poeta era un gran conocedor de la fauna, pero eso seria

aventurar opiniones que, en este momento no podemos

demostrar. Aldañe se inspira prácticamente en todos los

medios del reine animal; en sus imágenes aparecen animales

domésticos, salvajes, e incluso reptiles además, de

algunos, muy pocos, animales marinos.

- **• -*. -
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D* la condición d« «sto* se*»*» •. *••-*• numerosas

propiedades « través d» la» cualtt réalisa magnificas

comparaciones. Lai vos fiera es la única, salvo errer, que

presenta un valor metafórico. La oveja, el perro, la

serpiente, la carcoma, el pez, el león, el tigre, el jabalí

y las aves... siempre son empleados como términos

comparativos. Y aún estas comparaciones son relativamente

raras, es decir, aparecen en escasas ocasiones. El león, por

ejemplo, hace acto de presencia en una sola ocasión,

mientras el tigre lo hace en dos.

Una estadística breve y nada exhaustiva arroja los

siguientes datos acerca del animal que acude a las imágenes:

la oveja aparece en cuatro ocasiones; el perro, la paloma,

el pez, el tigre, el jabalí, la carcoma, en dos; el armiño,

la víbora, la serpiente, la tortuga, el inosquito, el ratón,

el gallo, el asno, la abeja, la esponja, el león, el toro,

el halcón, las arpías (seres mitológicos), ar^— * * — sólo

una - z. El ave, en su sentido general, acude una sola vez a

la imaginación del poeta, y tres con pleno sentido

metafórico: el viento (1047), el amor (120t>; y el corazón

(1233) son asimilados a pájaros.

De los animales domésticos, el poeta resalta solamente

sus cualidades tipicas: la mansedumbre d« las ovejas, el

comportamiento de éstas, concretamente el que se refiere a

ir siempre juntas, en rebaños.
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Otro« «nJaMle» como el perro, *l asno y el mosquito

introducán, cada uno d* «11*», un« imagen popular y

convencional. Far* expresar 1« persecución sin tregua d« la

que es objeto Europa por part« de Júpiter (P. XXXIII I)

di«. razado d* Toro, Al daña emplea la catacresis saguir a

alguien cono un perro sigue a su ano. Con esta expresión el

poeta introduce un cierto tono coloquial que puede

contrastar con el n.arco ideal de la fábula mitológica pero

que, sin embargo, se acopla perfectamente a la escena. Otra

imagen de gran dinamismo se encuentra también en el mismo

lugar, (P. XXXIII). Vu 1 cano, marido d* Venus, sorpende a

ésta en flagrante adulterio con Marte. Ante el

descubrimiento d« la falta, MAxte intenta huir pero el

marido ultrajado lo acorrala como el perro acorrala *1

jabalí en el monte. En esta ocasión, el poeta introduce otra

imagen de la vida cotidiana extraida de la actividad de la

caza.

Los animales salvajes como el león y el tigre

al po«ta sus cualidades con las que son comparadas ciertas

conductas humanas .

Lo mismo sucede con las aves. Sin embargo, los reptiles

son tomados como términos de comparación para expresar

algunas manifestaciones de la psique humana como pueden ser

la ira, la indiferencia o la crueldad.

En cuanto a los animales marinos desempeñan una función

especifica. El pez acude a la imaginación del poeta cuando

. .
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tiem* qu« »xpresar el «staéo qu» alc*nz* *1 aim« «n 1«

contemplación. La esponja, aaimijmo. índica el grado

p*rf*<.to d« fusión que a través del aiuor pueden alcanzar las

almas.

Los vegetales no suelen »er excés i van-ente frecuentados

salvo en algunos casos muy interesantes y originales como

cuando el poeta compara el pezón de Juno con una cereza. 21

árbol verde es asociado a la juventud y a la esperanza. Las

relaciones de parentesco se establecen a partir del término

fruto; Faetonte es el fruto de la planta que representa a

Apolo. Aldaña acude a las flores pa^a expresar relaciones de

parentesco y para expresar el matrimonio: el novio es

clavel y la novia, Jazmín, la unión de ambos dará lugar a

frutos celestiales; la unión física de los amantas es

asemejada al entrelazamiento cfue se da entre la vid v dl

jazmín.

Los accidentes geográficos preferidos por «1 poeta para

establecer las imágenes son ei mar y la fuente. Ambos

aparecen trascendentalizados a causa del tema que expresan,

lo desconocido. A través del mor se evidencia la inmensidad

de Dios. La fuente, por otra parte, suele ser empleada para

indicar alguna cualidad espiritual y sobrehumana, referida

casi siempre a lu divinidad. Los arroyos y los ríos inspiran

varias metáforas a las que dota de un fuerte tono

hiperbólico.

%?***" -***"



Además dt lo« *ccid«nt«» anterior«» en las imágenes de

Aldana »f suele apreciar la presencia de términos como

montana, carro y cumbre, valí«, caverna, llano y desierto,

El cuerpo humano, por ejemplo, es asimilado a una caverna,

metáfora de claro origen platónico, y ia vida AS referida

como m valle de lágrimas, expresión bíblica, popular v

lexicalizada.

üe los fenómenos atmosféricos o meteorológicos que

podemos encontrar en las imágens, el más usual es el de

tempestad para expresar la visión que el poeta tiene de la

vid* humana. En sentido figurado es aplicado a diferentes

comportamientos amorosos que casi siempre tienen como sujeto

a la amada. Su deadei., su pode- sobra el amante, su actitud

distante e indiferente son asemejados, en algunas unágens, a

una tempestad marina.

Con el rayo, con sus esencia veloz y fulminante se

comparan algunos sentimientos tales CORK) la ira, la

ansiedt, i, la efectividad de una acción o resolución.

Con la propiedad fría de la nieve es comparado el

desprecio de la amada para con el amante; asimismo, su

blancura es equiparada a su piel.

La niebla, según se desprende de las imágenes en las

que aparece, es el término comparativo perfecto para

expresar la confusión, el temor y el desamparo.

'"": •' T*
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Loi «iMMiato* i«ológicos qxi« ti«n«n una «npli»

r«pr«s0nt*ción «n la» imagan«» »on *1 coral, «i marfil, «1

mármol. Con sus cualidad«» «on equiparado» algunos aspectos

físicos d* la amada dando lugar a metáforas poco originales.

La monotonía d« esas metáforas queda salvada en alguna

oca»iór * causa de las partes inusuales del cuerpo femenino

que nombr« el poeta.

A lo largo de la poesia de Aldaña tan sólo en una

ocasión acuden a su mente voces como lodo y roca. El primero

hace referencia al hombre como concepto general; el segundo

alude a los sentidos.

En cuanto a los minerales, el oro, el cristal, el

alabastro y el acero en las unagenes en las que son

localizados tienen las mismas aplicaciones comunes que

podamos encontrar en cualquier obra literaria del

Renacimiento.

Con la mención a los minerales se cierra el análisis

dedicado a la naturaleza y damos paso a otro campo tan

importante como el anterio del cual el poeta extrae

numerosos términos para establecer las imágenes. Se trata

del ámbito que hemos designado con Ja voz genérica de

hombre.

El ámbito del hombre como fuente de inspiración para

establecer comparaciones encuentra extensa aplicación en las

personificaciones, figura literaria muy frecuente en la



poaaia de Aldan« *a 1« que *» raro el concepto que escapa «

1« animación. La mayoría de IM id«a» personificadas »e

refieren « 1« conducta, actividad y costumbre» dal hombre.

El destino, la fortuna, la suerte, «1 amor y la muerte

»on representado» cono seré» infatigablemente animados,

siempre enfrentado», perseguidores aal hombre. Son enta»

caracterizado» por su actitud da avaricia y envidia,

cualidades ésta» que atemorizan y hacen receloso al hombre.

Las pasiones sugieren imágenes convencionales. Sin

embargo, algunas se destacan por presentar un atisbo de

originalidad que radica en las calificaciones que el amor

como sentimiento pérfido hace proferir al amante. El

desprecio amoroso y la infidelidad son la causa de que el

Amor, asi alegorizado, aparezca bajo una naturaleza vil uomo

denotan ios atributos que el poeta le impone: embustero, le

llama, además de espiritu gitano y sofista.

El cuerpo humano insinúa al poeta algunas imágenes que

pertenecen a la filosofia del neoplatonismo. El ojo, por

ejemplo, es término de comparación para tratar de la

divinida ' o de las estrellas.

De entre los sentidos, fuente de inspiración de muchas

imágenes, el sentido principal e» el de la vista; los verbos

ver, mirar y sus derivados se aplican, a menudo, a

operaciones intelectuales y espirituales de tipo místico.

; .« * ***#.". </,'5r ^V'*->^** 'í̂ -' '*!?"ír̂ ?-í* **5. ""«t.»/,"l"rf.«**
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Finalmente, por lo qu» «1 hombre »* refiere como campo

ideológico da qu« extraer término» d« comparación para crear

la« imágnes, hay que mencionar tres ámbito? cono son el de

la comida, el vestido y Ja vivienda. La acción de beber

i infusión, licor, etc.) aparece , trascendental izada en una

imagen a través de la cual el poeta describe la manera como

sucede la contemplación. Otras voces, tales como manjar,

salsa y salmón j o se refieren a la codicia, a la confusión y

al dscozor erótico respectivament*

El ámbito del vestido «s fnente de inspiración

importante. El término más frecuentemente empleado es velo

con el sentido de ocultamente y de fragilidad. En las

imágenes de nuestro poeta, velo remite al lector

automáticamente al término cuerpo ya que aparecen juntos de

forma permanente. La locución velo, en su sentido figurado,

recorre toda su obra. Velo es vocablo tomado del

neoplatonismo. El hecho de que recorra los versos del poeta

de principio a fin nos pone la familiaridad del poeta con

esa corriente filosófica.

Como sinónimos de velo aparecen las voces manto y

vestidura. Junto a ellos, hacen acto de presencia términos

tomados, no ya del ámbito individual del hombre, sino de la

industria. A ella pertenecen locuciones como estambre, hilo,

hebra. Sus cualidades® esenciales de continuidad y

fragilidad sirven al poeta para definir, entre otros, su

concepto de la vida.
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i 1« ámbito industrial p«rt«n«c« también *1 verbo t« j «r

empleado con frecuentemente por «I poeta para hacer

referencia a la creación intelectual y a 1« actividad

contemplativa.

Del campo léxico de la vivienda Al daña hace un uso

variado de sus término-*, todos ellos bastante originales,

excepto, quizá, el c«jo en el que el cuerpo del hombre/mujer

es equiparado a un ter.» io.

Finalmente, nos queda por mencionar el el espacio del

que Al dan a también extrae interesantes elementos

comparativos y que hemos designado de forma genérica con el

término sociedad. Muestro poeta pasa revista, prácticamente,

a todas las instituciones: la religión, la familiar, la del

derecho y la justicia, la milicia; y también a diversos

oficios. El ambiente cultural de su tiempo se ve ampliamente

reflejado en las imágenes aunque a simple vista parezca

inexistente; por último, algunas imágenes vienen sugeridas

por el marco ideológico de la agricultua.

El término patria es fundamental en la poesía da

Aldana. Si la voz velo aparecía indisolublemente unida a la

de cuerpo, el término patria aparece siempre ligado a cielo.

Numerosísimas veces, Dios es aludido mediante 1« palabra

rey, hecho éste muy curioso que pone de manifiesto la visiór

política medieval que del mundo tiene, en sus versos, el

poeta. Aunque en su época dicha concepción politico-

religiosa nabia desaparecido prácticamente en el panorama

64
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europeo, 1« id«* 1* que «1 reino t*rr*st» es una réplica

4*1 celeste sigue, al m«no» *n poesi», vigente. Otros

térmicos qu« tienen una amplia aplicación metafórica son lo«

de cárcel, prisión y deatierro. Suelen »perecer junto a las

voces cuwrpo, mundo, y alma, respectivamente.

En este ámbito que hemos denominado como sociedad

soi prende el hecho de TU« «1 subcampo léxico de la milicia

no sea una fuente de inspiración más frecuentada por el

poeta, teniendo en cuenta al oficio de éste. Durante toda su

vida no ejerció svno de soldado. La carencia, sin embargo,

viene contrarrestada por la originalidad. Curiosamente,

voces como atalaya y escuadrón se prestan como elementos

comparativos para expresar algunas cuestiones de tipo

fisiológico como una incontrolada agitación nerviosa

Del ámbito de la agricultura los términos tomados son

escasos pero algunos dan resultados interesantes.

Damos por terminada esta introducción a la

clasificación de la imagne mencionando dos campos del

ambiente cultural del poeta frecuentado más allá de lo que

la lectura rápida de sus poemas pueda denotar, se trata de

las artes figuradas y de la mitologia.

Los términos fabricar. esculpir y algún otro

perteneciente a la construcción arquitectónica, proporcionan

unas cuantas comparaciones interesantes a través de las

cuides el poeta se refiere a la creación poemática.
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Finalment« «n «u poe»ia ap*ar»e*n un« serie ¿to mitos tomado«

•a sentido fifuxado y trascendentalizados, mà« aún,

cristiajiizados. Tale* mito« «on: Eco y Narciso, I caro, Anteo

y Hércules.
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