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SOI

LA IMAGEN SENSORIAL EN Là POESIA DE ALDANA.

Hasta ahora nos hemos ocupado casi exclusivamente á« la

imagen lingüistica o léxica, como también se la ha llamado,

aunque de camino nos hayamos référerido a la imagen

representación de la sensación, y muchas de las cosas que

hemos comentado a proposito de aquélla son también

aplicables a ésta. Es el momento, pues, de ocuparnos de esta

otra imagen a la que dedicamos un apartado por la

importancia que reviste en la imagen poética de Aldana.

Antes de pasar a justificar dicha importancia nos detemos

para recordar brevemente el concepto de irigen-reproduceion

d« la sensación del que partimos.

En psicologia el concepto de imagen responde a una

representación o reproducción mental, sensorial operativa de

una vigencia. Estas representaciones, a decir de los

psicólogos, pueden se visuales, auditivas, gustativas,

olfativas... Para un critico como I.A. Richards:

"Lo que a una imagen le presta eficacia no es
tanto su condición de vivida como imagen COPO su
carácter á* acaecimiento mental peculiarmente
relacionado con la sensación. Su eficacia se debe a que
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•OB V«*tÍ§iO,
•*r.*«ción"».

reliquia y representación de 1«

Con eeta misma acepción del término imagen opera Dámaso

Alonso *n su otar« tóenla Espafiola. dado que por «lamento»

imaginativos entiende "aquello» en que reside la capacidad

de la otara literaria de suscitar en nosotros

representaciones sensoriales"".

Entendemos, pues, por imagen "un concepto cuyo

contenido puede atañer a cualquier sentido humano: imágenes

visuales, auditivas, táctiles, olfativas, etc.***.

Volviendo a la importancia mencionada que este tipo de

imagen tiene en la poesia de Al daña hay que comenzar

diciendo que su presencia en la obra literaria en general es

algo que hay que subrayar decididamente. En primer lugar hay

que mencionar, para acabar con él, un tópico demasiado

frecuente que consiste en decir que la poesia es obra de la

imaginación: "La función imaginativa está en el base ** * todo

el idioma humano... Pero ocurre que los elementos

imaginativos cobran una decisiva importancia en el lenguaje

literario, sobre todo en el verso"*. Ya se ha recogido más

arriba lo que D.Alonso entiende por elementos imaginativos.

El papel que este tipo de imaginación desempeña en la

creación y caracterización de la literartura imaginativa es

básico, muy primoridial y prácticamente determinante. Hay,

pues, que acabar con el equivoco bastante corriente de que

la literatura imaginativa es aquélla que emplea forzosamente
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imágenes »o *i »ontido i« intern literaria: wla» imágenes

iliteraria«) no son esenciales « 1* manifestación propi* d«

I« invención literaria*".

Por consiguiente. 1« literatura imaginativa emplea

tanto un procedimiento de imagen (psicológico) como otro

(literarioÎ ambos, a nuestro modo de ver, dignos del misma

«precio.

En Aldaña la frecuencia d« la imagen sensorial

directament* comunicada por el texto, imágenes visualss u

aaditivas, sobre todo, recorre predicamento tuda su

trayectoria poética. También hay frecuentes visual ilaciones

y orquestaciones fónicas de las imágenes visuales

conseguidas mediante la potenciación estilística de

determinadas notas, en si mismas neutras.

Con el análisis de la ímagen-representación o sensorial

pretendemos, pues, dos objetivos fundamentales: per un lado,

referirnos expresamente a este otro aspecto de la

imaginación de Aldaña, y por otrc, dejar bien patente su

profunda vinculación con las imágenes lingüisiiicas o

léxicas; ambat no son sino mani Testaciones diversas oe una

misma e idéntica realidad imagirativa. De «hi la insistencia

de que el estudio de las imág»nes debe atender por igual y

conjuntamente a sus diversas manifestaciones imaginativas.

De entre las diversas manifestaciones de la imaginación

sensorial o psicológica de un autor merece mención especial

.
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la ijftasen visual, con» la aáa important« y frecuenta de

todas «lias. La propia r«it«r*ción con que los tratadistas

de diversas época» han tañido qua insistir an la no

exclusividad de la función visual da la imagen, as la prueba

más «vidant« da la importancia da la misma*. La inatan no as

exclusivamente visual. Antas d* pasar a sefialar lo que

ocurra an al caso da nuestro poeta hay qua aclarar otra

cuestión que también ha traído numerosos «quivoeos. Se trata

da una falsa creencia, bastante difundida a propósito da la

inatan visual: la tendencia a agrupar imagen visual -y

cualquier otro tipo de imagen-representación o sensorial-

con la 11 carnada imagen estática, frente a otro tipo de imagen

llamada dinámica. La primera describe la apariencia (el

aspecto), el sabor, el olor, el tacto, o el sonido de ur

objeto las cualidades, en suma, que los filósofos medievales

llamaban accidentas. La imagen dinámica describe la forma en

que los objetos actúan o interactúan. La imagen estática es

comparable a la pintura y la escultura; la dinámica lo es al

ballet o más exactamente, a la danza moderna, en la cual el

vestuario y los decorados se hallan deliberadamente

subordinados para que la atención se centre en e A

movimiento. La imagen estática e« el tipo mea común de las

dos"*.

La imagen visual, cerno cualquier tipo de imagen, puede

ser tanto estática como dinámica*.
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Concretamente, en «I «MO te la imagen visual te Aldana

hamos podido comprobar »u gran dinamismo hasta «1 pundo te

qu« s« poária hablar te imagen dramática « incluso

cin«matogrAf ice -

En cuanto al método empleado el aspecto psicológico de

la imagen poética ha sido poco estudiado desdo 1* vertiente

lingüistica y literaria. Esto comporta ur. problema

important« para quien lo aborda*. Somos plenament«

conscientes al decidir acometer su estudio «n la poesia de

Aldana de que nos adentramos en un campo prácticamente

inexplorado.

Siguiendo el esquema de trabajo propuesto para la

imagen literaria, emprendemos ahora la tarea de ofrecer una

relación y cíasif5 ,-ción de la imagen-representación de la

sensación en la poesia de Aidana. El criterio seguido ha

sido recoger todos los términos relativos a sensaciones que

despierten en el destinatario imágenes sensoriales. También

ht-mos prestado atención, y qveda recogido en el apéndice de

listados, a aquellas imágenes que consiguen, mediante I»

potenciación estilística de elementos lingüísticos neutros,

las mismas sensaciones. No aparecen todas, ni mucho menos ya

que éstas últimas no son posibles de detectar a primera

vista, ni tan siquierâ  en ocasiones, tras una lectura

detenida del texto. En esto mode de desarrollar la imagen es

donde una herramienta como la Estilística puede llegar a ser

d« gran ayuda. Las manifestaciones de la imaginación
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audiovisuales d« IM «utor no •• haoen definitivamente

visible» o eviient»» »ino « txavé» d«l «»tudio estilístico

éêl t«xto qu« ** •! qu« no« d«»cubr« !•• vi»uliz»cion«» qu»

•• producen m»di*nt« 1« potenciación a« determinad« not*» y

la orquestación fónica que las suele acompañar. Será, pue»,

mediante «1 análisis e»tili»tico como detestáramos, en caá«

caso, las sensaciones qu« la poesia de Aldan« despierta en

•1 destinatario, mediante apelaciones a su imaginación,

subrayando la» visualizaciones que aparezcan asi como su

correspondiente acompañamiento sonoro. Exponemos, pues, muy

brevemente unas ideas generales sobre la extrusión e

importancia de la imagen visual y auditiva en la poesia de

Aldaña.

^y?^
*
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PROCIDIHIEHT05 DI PRESENTACIÓN m IM ñafia* PSICOLOOIOV

Según acabamos a* comentar. la imagen psicológica puede

venir representada directametne por el texto, percibiendo

la« realidades mencionadas a través del sentido, o venir

presentada indirectamente por aquél, a través «te lo que D.

Alonso denomina elementos imaginativos.

L* poesía de Aldaña está inundada de pasaje« y

fragmentos en los que la imagen deleita Ja fantasia del

lector. Las numerosas imágenes visuales que se encuentran

repartidas a lo largo de la obra se ven acompañadas en

muchas ocasiones por la presencia del verbo ver, (en el

sentido corporal y en el espiritual e intelectual) o alguno

de sus derivados; el reforzamiento que experimenta la imagen

en la que se encuentra el verbo mencionado, o ilguno de su«

derivados, puede ser interpretado como consecuencia de uns

obsesiva preocupación, estética claro está, del poeta por

excitar la imaginación del lector.

Los fragmentos o pasajes de poemas que contienen una

imagen de ese tipo son aquellos que se erigen como

escenarios sobre los que se desarrolla una determinada
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•colón. Eato» •·c·n*î  funda»entel»ente vienen

ccufifuradct por paisajes natural«« y sobrenaturales aa

espacios no definidos. Las ¿aát«M9 qua raprasantan aso«

ascanarios no» dan al dobla, o manor tripla enfoque, »i

con»idaramos la prasancia dal paisaja raal aunque un tanto

idealizado, anfoqua qua la naturaleza recibia en al

Renacimiento: locus amoanus y beatus illa.

Gran parta da laa imágenes que representan la

naturaleza hacen referencia al amanecer, al despuntar dal

dia; al poeta paraca sentir una predilección espacial por

asta momento inicial frente al crepúsculo, término connotado

siempre negativamente. Las imágenes que reproducen la aurora

nos presentan este acontecimiento natural lleno de

luminosidad, colorido, alegria, e incluso parfuñado. Nos es

de extrañar esto último ya que rara es la cración en 1« que

se trata de cualquier tama espacial o tempera! que aluda a

la naturaleza en que no aparezcan ios ingredientes

sensoriales que ella implica. Con esto - 1 poeta nos traslada

y nos introduce plenamente en 1« escena. Un ejemplo, es el

siguiente fragmento en que puede apreciarse una sintoni* de

luz, color y olor:

Salir verás el sol con claïà lumbre
dal -aire persiguiendo la malicia,
yando tras el, cual suele por costumbre,
nil vuelta» dando mil, su amada Elicia,
y allá del monta en la más alt« cumbre,
so fabo an al subir me« se codicia,
puesto entre florea mil, da mil colores,
todo 11«no da luz, rayos ? olores
(P.XXXI, v. 313-320).



Otra» imágenes hacen especial hincapié MÍ 1« vistosidad

que un amanecer conlleva; con maravillosa plasticidad

describe el poet« « F»«tont«, que mientras deslumhrado

contempla el carro que ha te guiar para desmostrar »u

ascendencia, deacubre »aliando de «u albergue a la aurora:

la baila Aurora vid, qua abría su puerta
dorada y clara, y la purpurea entrada
mostrando, da azucenas llana y flora«
(P.VI1I.v.€20-2%).

Ni el más delicado y deleitable datalle se escapa a la

imaginación del poeta para ofrecerla un sus más intrínsecas

cualidades en el verso:

Después que habrá dejado la mañana
al suelo todo el bien que supo y pudo,
y que la fresca rosa húmida y cana
ya no estará de su roció menudo
(P,XXX,320-25i

Las estaciones del año son reproducida* en magnificas

imágenes en la que la cadencia sensorial seduce y deleita al

receptor. De nuevo, la presencia del verbo ver en esas

imágenes pone al lector en alerta. En el palacio del sol,

Faetonte ve a la Primavera enguirnaldada de flora« (P.VIII.

v 791), y al ardiente Estío, desnudo, soñoliento, inquieto

y rojo,/ áe polvo llano, da sudor y espigas (v.492-9%).

Luego ve al húmido otoño qua a« mosto/todo teñido y pegajoso

estaba,/su frente áe manzana« coronada (v.%95-97); y por

último descubre al erizado Invierno cuy« barba/cuaJada de

carámbanos se mué«tra./blanca a« mucha edad y mucha nieve

509
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(v.èti-SOOI. 1ft •! P- XXVI vn»lv» m reproducir esa imagen

We otro* pasajes, *l poeta no» ofr«i* mediante

cautivadora» y refrescantes imágenes «1 lugar ideal dona«

retirarse a descansar y Mantener una conversación pausada.

Después die una prolongada actividad lúdica, Faetonte y su»

amigo» de Juegos van a recuperear »e:

dentro un umbrosos seno, do corriendo
vio un luciente cristal que er. todo el valle
dilataba el rumor que del nacía,
se fueron a cobrar vida y aliento,
y al fin, después que al canto de la» aves
con el son de las ondas acordado
eligieron lugar florido y verde,
dieron con repetir las aventuras
del pasado trabajo y cien mil cosas
que en tanta variedad acontecieron.
(P.VIII.v.v.187-195).

Cuando se trata del escenario natural como marico

amoroso, la presentación es impecable y extraordinariamente

atrayente :

En un circulo entró, todo ceñido,
en forma de amenísima guirnalda,
de un ameno arrayán verd« y florido,
y de rosa y iazmin la fresca espalda;
sin otra variedad, era teñido,
el suelo del color de la esmeralda
cuyas intimas partes están llenas
de blancas y moradas azucenas
(P.XXXIII,105-112)

Pero donde el poet* vuelca todas sus fuerzas para

conseguir imágenes insuperables es en la descripción del

paisaje del retiro y meditación que recrea en ti P.LXV. La

explicación a la extraordinaria estampa que ce »sigue quizá



1« encontrones «n «I hecho a* vie tras I« idealización con

U cu» *i p*is«3« ** pintado (quiero •! lugar pintor v.353)

weist* •! «spacio real. Desde lo alto del monte Urgull,

enclave estratégico d« Im fortalesa del Castillo d« la Mota

d« la ciudad de San Sebastián, el poeta divisa el mar con

sus ondas bulliciosas (v.366). y el claro azul del cielo no

aftublado (v.372), y, con sutil colorido y exquisitez, como

queriendo seducir al amigo para que comparta con él ese

lugar maravilloso:

Sil

Verás por las marítimas orillas
la espumosa resaca entre la arena
bruñir mil blancas conchas y lucillas
(P. UCV, v.v 3b2-8U.

Finalmente, nos queda por mencionar un pasaje cue

constituye todo un reto para el sentido de la vista. Se

trata de la descripción que en el I". VIII, Aldar § hace del

Palacio de Apelo al que su hijo, Faltóme, llega entrada ya

la noche. Delante del Palacio nos lo imaginamos, petrificado

de admiración; lo que se ofrece a sus ojos es un magnifico

espectáculo de belleza y ornamentación:

En soberbias columnas hacia el cielo
el sagrado edificio se levanta
cuyas altas murallas resplandecen
de carbunco y rubi tejido en obra;
diamantes y zafiros rico extremo
forman al techo, de precioso aborio
míe a la perla oriental vence en blancura.
Son las ventanas de cristal luciente,
las puertas de cendrada y fina plata,
y puesto que el valor y precio délias
al humano deseo vencer pudiera,
cel arte era vencida la riqueza,
donde esculpido está con milagro»».
mano del gran Vulcano el max ¿nro». o,
que en su profundo y ancho seno asconde

«=»** «-'«'AI »,-.
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Im tima y oo« conoid« part« delia,
encina ml estrellado y claro cielo
que ml xinlv«r«o abraza y oomprehende.
Con li« e* Ja» h.Vnch«d»», con lo» ojos
cual encendida bras«, fi«*© estaba
Tritón sonando im cuerno entre la« ondas,
cuyo oprimido allanto #or «1 cuallo
y pe* la franta descubría «11 vana»
llana» da aira cuajado y sangra a»pasa,
y al mudabla Protao, que nunca pu-io
vastir»a al!i da rapantina forma;
al erial Egeón también estaba
con sus doblado» miembros» peso extraño
a los pacas y al mar y a las aranas.
Una y otra gentil ninfa marina,
nadando en compaftia, los blancos miembros
mostraban, sin temar de red o anzuelo:
quién por las duras penas recogía
mil varias pedrezuelas, y arrojando
alguna allá en lo hondo procuraba
tomalla antes que allegue a no novarse,
quién el cabello enjuga y goza encima
de ligero delfín, que arando ai agua
rojia los mansos aires con la cola;
más sobre todo cuanto el buen maestro
daba a entender y el punto más secreto
de su divino ingenio era que en todas
diversidad de rostros señal.iba,
y esta diversidad con tanta fuerza
los ojos reducían a contemplarlo,
que viva y propia semejanza entre ellas
de hermana se juzgara y muy conforme.
Llena después de bosques y collados,
montes, valles y ríos, la tierra asoma,
del bruto irracional cíbo y sustento;
se vuelve en torno allí el luciente polo
con sus señales doce y las estrellas
muestran en cantidad ser asi ciertas.
que errar no puede quien las corre siempre.
Cono el que siente maravilla y gozo
de cosa ver jamás por él mirada,
o nunca vista, peregrina y nueva,
que dar entero crédito a sus ojos
y a la misma verdad no se asegura,
(...)
(v.v.%22-%81).

Tras copiar el pasaje comentaremos algunos de los

detalles de la descripción que lleva a cabo el poeta.

.— ÄÄC-.AÄ .» -.̂ '-̂ /̂ vÂ V̂ f̂̂ M̂ËaRAcf«
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En priwer lugar hay <m* resaltar Im rnasnif icencia

arquitectónica tel Palacio: sjuralla« r«>«planteci«nt«« te

carbunco y rubi (v,424-25); techo te diamantas y zafiros (w

426-27), te precio»c aborrio (ell!. Exaltado por esta

extraordinaria ornamentación, acerca te la cual el mismo

poeta emite «u propia opinión, tel art« era vencida Im

riqueza (433). Aldan« pretende que percibamos lo mismo que

Faetonte contempla. E« p̂ r ello que utiliza, adema« de 1«

inverosímil detención, el priflwr plano con el fin de

representar detail*« como lo« gettos de los personaje« y su»

conducta«. La» figuras femeninas, por ejemplo, suelen

palidecer, mostrar su rorpre««, su emoción (Cfr. Climene, P.

VIII).

En seguid«, Faetonte fija su mirada en la« pur~tas del

Palacio. En este momento, el poeta actúa como un cam¿reman

(Cámara cinematográfico). En primer lugar, vemos, a través

de los ojo« de Faetonte las puertas de cendrada y fina plata

(430) y a continuación, poco a poco, a cámara lenta, el

objetivo pasa a enfoccr la« diferentes escena« que en ella

«e representan, ¿n la puerta de plata está perfectamente

esculpido el cocaos y «u« habitante«. Aparee« representado,

esculpido, el centro de la tierra, en él se encuentra

Vulcano en su fragua (v.435); encina de la tierra «e

descubre estrellado y claro cielo / que f»! universo abre y

». En él aparecen Trí¿cn v.4%2). Proteo

(V.446), Egeón (v.448) y las ninfas ugando en el agua

(v.451-60). tea imagen extraordianri« e« la de la ninfa
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ad« »otee, ml dalfla /roci* lea

aires oon l« ool« (v.459-60); A continuación aparece i«

titrr« dal beute irracional cibo y sustento t v. 47l) y

finalwwntt »011 ir*ncionado», distanciados« «l teleobjetivo,

los cielos y »u» doc« sefteles o signo« zodiacales iè?2î.

¿lacrea Aldana «l modelo ciswico clásico medieval?. ¿Cuál «s

la interpretación da lo que Faetonte contempla esculpido en

las puertas?. Lo que Faetonte v« en las puertas del palacio

da Apolo es la estructuración perfecta que presida al

COSMOS. ¿Podria interpretarse esta visualización COM» un

premonición dal desastre cosmológico que el hijo del sol

causaré cuando re encuentre conduciendo su carro?10.

La deleitación fantastic« del lector rebasa los limitas

de la naturaleza para remontarse a sobrenatural:

Delante quién los nuevos serafines,
llanos de ambrosia frasca y nutritiva,
están en los de Dios ricos jardines,
mil rosas recogiendo sin espina:
violetas, lirios, flores y jazmines,
cuya vital vivez jamás declina,
y con las de fino oro que mueven,
nube de color purpúrea y blanca llueve
(P.XLI1I,129-136).

La contemplación del mundo interior y sus requisitos

están expuestos a través da magniricas imágenes

introducidas, de nuevo, por •! verbo ver; incluso este

acontecimiento es a pesar de su trascendencia descrito como

un espectáculo. EL alma adentrada en la sobrenaturaleza

habrá de ver aquel alte piélago de olvido que es Dios

tP.LXV.139); hundida en la divina fuente íp.leiJ, varase

E'
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linea producida... (v.151)... varase col»ar da «laset

(V.178); ella verá, con desusado estilo/ toda regarse.

y ragalarce junto./ da un salido da Dio« Sagrado Hilo

(v.231*240); recogido su lus toda an un punto,/aquella

Airará de quien as alia/ indinamente imagen y trasunto

(v.2%1-43);...

No ñas allá; ni puado, aunque lo quiera
Do la vista alcanzó, llegó la PIMÍO;
Ya se IPS cierra a entrambos la carrera
ÍP. LXV. w. 2IO-2Í2)

En todos estas expresiones el verbo ver está empleado

en su sentido d* imaginar. 2a importantísimo el doble

significado de este verbo para la correcta interpretación

de la poesia de Aldaña la cual está presidida por una

dualidad de tipo ontológico.

No podíalos dejar de mencionar en este punto uno d« los

poemas más celebrados por la critica, UA r.XXVIII, "Octavas

sobre el iuiei tinal". En él, es representado el final del

mundo y su juicio co»o un teatro en el que el p3eta

participa como si de un espectador se tratas«. En este

poema, Aldaña vuelve y reproduce de nu«vo el modelo del

universo tal y cono lo concebian los clásicos y los

medievales»'. Se trata del poema más fantástico, en el

sentido literal de la palabra, de Midaña. Su valor reside

precisamente "en las características plásticas e

imaginativas de que hace Rala"1*:

»Valasme Dios y cómo veo la miarte



con podador* ho* oort«r »il vida«
f la vida tornar né* firm« y f\i«rte
« Bator** «i la» herida»!
¡Oh ca»o nu«vo, oh desusada •u·rt·,
qué da legiones vao 4« la» perdidas,
porque »alen «in cuanta »in guari»mo
millar«» d« daioonio» dal abismo!
(w. 129-136)

La opinión qua «»t* poema merece a la critica e» la

siguiente :

"En ningún momento de su» poema»
religioso«...encontramos tanta fuerza expresiva, tanta
capacidad pictórica (pero no estática) como en estas
octavas que evidentemente í..) interesaron (al
poeta)**".

El elemento vísu*1 ' ¿rabien destaca sobremanera en el

tratamiento de las figuras, de los personajes de los poemas.

Estos nunca son figuras estáticas ni pasivas, sino por el

contrario, el poeta las presenta siempre en movimiento,

amándose (P.XVIII), jugando (P.XIX) o simplenente viendo lo

que les pasa a ellas mismas o lo que está ocurriendo a su

alrededor. Estas figuras, en su mayor parte mitológicas, son

magnificas. En tal sentido, la imagen toda se desarrolla

desde el punto de mira de estos personajes. En una ocasión

aparece un jardin con una estatua (P.XXXIII). U presentación

visual d« la sátira que representa la estatua es perfecta.

Al igual que ocurría con la naturaleza estamos ante un caso

de descripción viva y animada a través de la palabra1-.
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2.1. Figuras

Hasta aquí nos hemos referido al papel de la imagen

sensorial en la poesía do Aldaña en si misma considerada

com> manifestación independiente de la imagen lingüistica o

del léxico. Ahora bien, resulta que, a su vez, el elemento

visual representa una parte importante dentro de la propia

imagen literaria, y no sólo por cuanto toda imagen literaria

desempeña indirectamente una importante función sensorial,

presetando plasticidad al contexto, sino poi &er bascado en

ella directa y conscientemente el tratamiento visual como

objetivo fundamental y muy principal de la comunicación

poética.

A tal respecto hemos hecho una clasificación de las

imágenss de Aldaña atendiendo a la tipología psicológica y ,

la literaria**. Prestamos especial atención a las imágenes

«^presentan símiles y a las que presentan metáforas.

Uno de los símiles más elogiados de Al daña es el que se

encuentra en el P.XVIII:

"¿Cuál es la causa, mi Damón, que estando
en la lucha de amor juntos, trabados.
con lenguas, brazaos, pies y encadenados
cual vid que entre el jazmín se va encadenando,
(...)
(w. l-fe)

Si?
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el »i

icido no

aparece también otro símil que ha

idos y que constituye un« de las

inagenes visuales mía interesantes de su peesi«:

que no pudiendo, como esponja el agua,
pasar del alna al dulce amado centro,
llora el velo mortal su avara suerte,
(w. 12-1%)

En el P.VIII, Faetonte pierde el control del carro del

sol, y consiguientemente extravio el rumbo. I« acción es

representada mediante un símil visual:

Has como en alta mar suele navio,
cuando no tiene el lastre o justo peso
que lo haga correr justo y derecho,
ir con duda mortal de quien lo rige,
trastornándose siempre a cada parte,
asi sintiendo el carro, los caballos
y el yugo más ligero que solian
cuando los gobernaba otro maestro,
sin respeto y temor, sin más cuidado
que si fuera quién era, comenzaron
por el turquino cielo a dar mil vueltas
sin sujetarse a ley ni a duro freno, (...
(w. 693-704).

Más adelante, en el mismo poema, volvemos a encontrar

la imagen de la nave para representar el fracaso de Faetonte

en su intento de conducir el carro de Apolo:

Llevado acá y allá corre cual nave
por las airadas ondas fortúnales,
que el piloto dejó entregada al viento
y el gobierno y timón a la fortuna
(w. 730-733)

En el P. XLIII, la imagen de la nave vuelve a hacer

acto de presencia para describir a Saturno en su órbita:
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Y cos» nao s* ve, qua a nuestra vista
volar parece en mar. suelta f sin
tarn sin Maulo o bet, m» 'e tardio
corre el vi*Jo pesado, helado y frío
(W. 493-496)

Aldaua sign* poniendo *1 énfasis *n *I aspecto visual

de la imagen en estos otros similes:

El ángel Santo al orbe de la luna
bajando llega, y vio que en crecinieto,
cual nifto, estaba, que mudable cuna
d* plata hac* a si misma en vario asiento.
ÍP.XLIII, w. Í09-12Í

Un simil visual original es el que crea el poeta para

expresar de que modo se produce la unión del alma con la

divinidad :

Su vuelo dilatar tan adelante
alma sencilla puede, clara y pura,
que alzada a la región glorificante
contemple la divina hermosura,
y como en tierno amado el tierno amante
con cerrado eslabón hace atadura,
tal ella en Dios, de Dios toda inflamada,
inextricable dar de si lazada
(P. XLIII, w. 672-680)

En el fragmento mencionado también encontramos una

metáfora: El alma y Dios unidos son como dos am&ntes

abrazados, y estos a su vez están como eslabones en una

cadena. De este modo a través de una imagen visual doble

queda representada la unión estrecha y perfecta que tiene

lugar entre estas dos entidades

Merecen especial atención una serie de imágenes

visuales construidas a partir de la intervención de
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conceptos geométricos ce*» i« lin«», al punto, •! círculo y

1« eireantaaaeia. A i« ••««•tria »cud« «1 poeta cuando ha

4a hablar d* ia divinidad y te la r«l»ción qu« «1 alna

mantiene con alia. L« pl*sticid«d d« la últim» imagen

copiada as sustituida ahora por una imagen visual qua

podríamos calificar de aséptica. En loa símiles en los que

aparecen ««as nociones geométricas al poeta pon« an marcha

una doble intencionalidad: los utiliza cono medios para

conocer y comprender el ante divino. Aldaña utiliza unos

elementos visuales verdaderamente simples, pero con

intenciones muy complejas, la de la experiencia mística y de

la divinidad:

Veráse como línea producida
del punto eterno, en el mortal sujeto
bajada a gobernar la humana vida
(P. LXV, w. 152-153)

Ese punto eterno que simboliza la divinidad sirve al

poeta para transmitirnos de forma visual una comunicación de

alta envergadura. £1 punto es la unidad más s imple t

irreductiblemente mínima de comunicación visual; el poeta

aprovecha la gran fuerza de atracción visual que el punto

tiene sobre el oje, para fijar en nuesta mente y conciencia

la esencia, simple y máxima, irreductible a nada, de la

divinidad.

Si Dios viene representado visualment« por el punto, el

alma viene representada por la línea. De nuevo, el poeta

utiliza un elemento visual como instrumento, como medio para
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ofr»c«r «n taaa oalpabl« «quallo HM todaví« exist«

»olaMMtta «m 1« imaginación. Ello *• «normement« útil par»

•1 proceso visual. Miaña utilisa 1« lin«« (prescindiendo

•ter« à« cuestiones filosóficas como la teoría centiiforme

en la que »a basa para hablar de «sa forma de la divinidad)

como medio para visualizar lo que no puede verse, lo que no

existe salvo en la imafinación. La linea expresa la
•kintención ¿«1 poeta ademas sus sentimientos y emociones mas

personales y, lo que es más importante su visión, una visión

desaninizante. En la imagen visual copiada y en otras que

veremos a continuación estamos ante una imagen de tipo

místico e incluso mágica. Dichas imágenes van contra la

proyección en el mundo no humano que el poeta hace de si

mismo; evocan lo otro: el mundo impersonal.

Otros elementos visuales son el circulo y la esfera. El

circulo significa la infinitud, la calidez y la protección.

Todas ellas son aplicadas a la divinidad como cualidades

inherentes: circulo y centro aparecen juntos creando una

imagen en la que se representa la unión del alma con la

divinidad:

Serále all i quietud el movimiento
cual circulo mental sobre el divino
centro, glorioso origen del contento
(P.LXV,85-90:1586)

En la poesia de Aldaña numerosas imágenes visuales

vienen proporcionadas por similes cromáticos*"**«. £n dichas

imágenes predominan tres colores: amarillo, adjudicado

Sil
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siempre • 1* «Md* y « la divinidad, a bas« de »«r

comparadas con «1 «»tro »olí »1 rojo, asociado a la pasión

amorosa o siplemente a los s«ntimi«ntos d« ira y odio y «1

azul siempru as el color dal cialo y del mar. Esos tras

coloras tienen una afinidad intensa con las emocione a del

poeta. El color en ia pcesia de Al daña está cargado de

información y es, junto a los anteriores elementos visuales

comentados, una de las experiencias visuales nés

penetrante» para el poeta. Véase sino el P.LXV y su amplio

despliegue colorlstico en la descripción del lugar del

retiro y de la fauna que lo habita. El color en la poesia de

Al daña constituye una amplia fuente de comunicación visuel.

El rojo encontrado en los similes tiene las connotaciones

(típicas, simbólicas) de peligro, amor, calidez e incluso

vida; el azul tiene las connotación«» de suavidad y

pasividad.

El significado simbólico del amarillo lo da el ser éste

el matiz más próximo al blanco o a la luz; el púrpura el más

próximo al negro o a la oscuridad. En ia poesía de Al dan a se

encuentran algunas imágenes en las que el color purpura

viene asociado al poder y la riqueza macerial asi como con

la avaricia. Dado que la percepción del color es la parte

más emotiva del proceso imaginístico, tiene una gran fusrza

y puede emplearse para expresar y reforzar la información

visual. El color no sólo tiene un significado univ«rsalmente

compartido a través de la experiencia, sino que tiene

también un valor independiente informativo a través de los

SP̂ *«̂ ^ "".*• '-"•'•".':^̂ ^ * ̂y..-- . T *̂ ;¿A -• >f ̂ >¿ •'•_-. • :- . . . ,.tUU
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•Unificado« 411» •• lo adscriben sÍAbolica*ents. Aparte

»Unificado cromatico altamente cransmisible, cada uno de

nosotros tiene su» preferencia* cromática« personales y

subjetivas.

Respecto a lo anterior, en Aldaña hay que observar un

dato importante y es que utiliza, salvo en el caso del

color azul, algunos colores con siginificado simbólico

alternativo o dual. Según esto tendríamos una Manifestación

nueva y complementaria de esa doble visión que Aldaña tiene

de las cosas y que podíamos indicar como buena o mala,

positiva o negativa, benefactora o perjudicial. Cuando el

poeta emplea un determinado color en una imagen, haciéndonos

participes de la opinión o intuición que le merece la idea

que expresa.

El aspecto visual y auditivo se presentan en algunas

ocasiones estrechamente relacionados. En fragmentos como el

que a continuación copiamos, vemos y oímos a un tiempo:

Cuando en el mal peinado y largo pelo
de la gran barba el fiero viento daba,
un estruendo hacía cual selva espesa
que animoso Aquilón desgaja y mesa.
(P. XXXIII, w. 1S3-Í4)

El poeta sin la compañía del hermano se siente

cual planta umbrosa
viuda del ruiseñor que antes solia
con dulce canto, al parecer del dia,
invocar de Titón la blanca esposa,
ÍP. XXXIV, w. 1-4»

MWVMf* *tSt**'Jßir*t»f**t',."t «W*CT» J1*" r" •>*»*•SSisrÄife-:---«*.̂ -.
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cual nub* te nil vi*ntos combatid*
(P.XHIV. v. f)

In la* siguiwit»» octavas, junto a la imagen visual

tiene lugar, de forma simultanea, la auditiva:

Cual en dura prisión suele al instant«
que a los de dentro dan por nueva cierta
que en pariendo la reina el nuevo infante
a todos dejarán la puerta abierta,
cualquier nuevo rumor de alli adelante
los lleva de tropel luego a la puerta,
y pidan por piedad libre salida
porque el nífio les da salud y vida;

O como el que anda allá en la mar insana
del bárbaro ladrón puesto en cadena,
que por la gente ve fiera, inhumana,
nuevo y gran alboroto que resuena,
tal que ya al despuntar de la mañana
habla de amigas proas el agua llena,
por donde piensa a sus mortales daños
tregua poner con PAZ de largos años.
(P. XLIII, w. 233-240. P. XLIII, w. 241-248)

Un simil audiovisual magnífico es el que construye el

poeta para ilustrar lo que ocurre en la memoria cuando ésta

se pone en funcionamiento: El sobresalto que la memoria

experimenta al ser sorprendida por el recuerdo súbito de un

ser querido es comparado con el asalto a un campamento

militar en plena noche (P. L, w. 150-246).

2.2. Isotopías

Las Isotopía* equi 'alen a esos elementos imaginativos

(según terminologia de Dámaso Alonso) que en diferentes
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nivelés constituyan 1« imagen. Las Isotopía« o anomalías

constituyan una cías« te figuras poéticas cuyas cracion«s

•stén ai mart»n te los usos vigentes te la lengua. Desde el

punto te vista lingüístico surgen te la realización, o

actualización en «1 texto, te determinada» creaciones

asociativas previstas por el sistema pero inéditas en los

usos; en ningún caso implican necesariamente la destrucción

te ninguna te las relaciones convencionales entre los dos

planos del signo. Puesto que no bloquean la inmediata

interpretación del texto a partir de las convenciones

usuales no necesitan Reducción. Por ello son denominadas

Estructuras Adicionales o Simples Anomalías. Estas

relaciones son, fundamentalmente.relaci ones de semejanza o

de igualdad (sinonimia parcial). En consecuencia, los

términos que ligan se repiten en el texto total o

parcialmente; por ello se denominan a estas figuras

Isotopías**.

Las Isotopías pueden ser: de expresión, cuando las

relaciones se establecen estre unidades pertenecientes al

plano de la expresión: rasgos fónices, fonemas o sonidos,

silabas o partes de significantes, e incluso significantes

completos. Entre las Isotopías de la Expresión destacan por

su importancia las firuras que la Retorica Tradicional, ha

denominado: Paranomasia, An tañadas is y Aliteracicn. Aunque

en situación especial, también Rima. Ritmo y Metro y verso

constituyen Isotopías de Expresión17; de contenido: son las

figuras o tropos vistos hasta ahora; Isotopías simbólicas:



CUando IAO de lino« ** una unidad o segmento del

plano d« «tpr«»ión y «i otro unidad o segmento del plano del

contenido. En las Isotopías simbólicas una o »i» anidada»

del plànol contenido entran en relacione» (»uplementaria»

r*«pecto de la asociación convencional) de semejanza

»anestésica con unidades o grupos de unidades del plano de

expresión. Aunque »e ha dicho que en esta* figuras

simbólicas las unidades o Isotopías del plano de Expresión

connotan o expresan las unidades de contenido, parece más

adecuado a los hechos decir que unidades de expresión y

unidades de contenido se connotan mutuamente. El número de

fisuras que constituyen Isotopías simbólicas es inmenso y

los limites entre ellas bastante imprecisos. Una de las

figuras es la Aliteración. Según Alarcos L1orach:

"(...) no podemos afirmar que cada fonema, por si,
despierte una sola determinada sensación, o
sentimiento... los fonemas son expresión de contenidos
(afectivos, imaginativos), sólo cuando se asocian con
significados en que se contienen esos valores afectivos
e imaginativos"**.

Otra obsevación que hace Alarcos respecto de la

Aliteración que puede generalizarse a todas las figuras del

mismo tipo es -señala Alarcos- que onomatopeyas y voces

expresivas (constitutivas de Isotopías simbólicas) existen

en la lengua como uso y. por tanto, en textos no poéticos en

principio. Pero en la poesia -añade- además de encontrarse

palabras expresivas, tropezamos con cadenas más amplias en

que los fonemas se hacen expresivos, despiertan sensaciones

a lo largo de varias palabras... En suma, ningún fenómeno

Sie
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materialmente análogo « 1« Aliteración, Paranomasia. et«,

oonttituft- «i realidad filiar« poética, si no »* establee«

una relación «ntr« significante Co significante y

significado) perteneciente a dos s leños distintos por lo

menos.

Tratamos, pues, ahora d* «sai Isotopias, concretamente

de las Isotopias de expresión y de las Isotopias simbólicas.

Las dos constituyen imágenes literarias que desempeñan,

indirectamente, una importante función sensorial.

ES*

2.2.1. Isotopias de expresión e Isotopías simbólicas

2.2.1.1. Nivel fonético: el Ritmo, la Runa y la

Hliteración.

Todos los poemas de Al daña, «xcepto unas pocas

composiciones construidas en verso de arte menor, tienen

como base de versificación el endecasílabo italiano. El auge

extraordinario quo este verso alcanzó en el Siglo de Oro hay

que atribuirlo a las posibilidades rítmicas, conceptuales y

expresivas que presentaba. Por su flexibilidad rítmica y su

idoneidad para la variación (sus esquemas acentuales muy

ricos pueden combinarse de acuerdo a las necesidades

expresivas de cada momento) fue elogiado por los poetas y

hombres que lo estrenaron y cultivaron. Dante, en su obra De

vulgari eloquentia. tras manifestar su preferencia por los

V *> W>*-' •% - * '-_ •_„'. ..* „ ._-? r& .*HL f '*S&
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verso* impares fr«nt« « lo«

mi endecasílabo:

pares, ««Mi« con estas palabras

"Quorum omnium (versuum) endecasillabum videtur
esse superbius, tan tamporis ocupatione, quan capacitóte
sententie construction!» at vocabulorum"»*.

El endecasílabo es «1 verso que permit* al poeta

detenerse en al análisis d« sus emociones; como afirma

Dante, es al verso metafisico por excelencia. Su mayor valor

le viene del hecho de que "comunica en sus diferentes

formas, inmejorablemente, los temas predilectos de la poesia

renacentista hasta el punto de «pie la expresión y el

contenido son muchas veces ind islindables1**0.

En un trabajo anterior en el que llevamos a cabo un

análisis de la lengua poética de Francisco de Aldaña"1,

tuvimos ocasión d« poner en práctica esas afirmaciones y

conocer la función del metro mencionado. Los dos objetivos

fueron reveladores. Descubrimos que el tipo de endecasílabo

utilizado por Aldaña en sus poemas varia según la temática y

la época en que fueron escritos éstos.

En cuanto a la Rima, es uno de los aspectos de la

expresión poética. / por ello su análisis puede ser rruy

importante; no en vano si consideramos la rima no como "un

artificio de retórica, sino más bien (como) un aspecto de la

exprés ion****, su estudio queda plenamente justificado. El

análisis de la rima es interesantísimo ya que se puede

"juzgar a un poeta por su actitud ante la riña**** y adepás

«•aw"""- *f* f-~
•ES« •»*»* 7ftl* v _,..,, ,*>
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**•! auténtico poeta me p«rcib« 1* rima cono «Ige externo"**,

»ino que "cuando supera I« dificultad, i« misma riir.a

facilita la «xpr«»ión, que *• subraya y adquiere mayor

fuerta***. La Rima contritely« d« una manera determinada y

precisa al ritmo y al mantenimiento del tono del poema. En

este punto, un análisis fonológico de ella, de sus vocales

acentuadas es muy interesante ya que la "rima es una manera

de realizar al acento"**, el ritmo y el tono del verso en el

que los otros acentos también recaen sobre vocales, y pueden

desembocar en el último acento, sobre la última vocal

acentuad* del verso que corresponde a la rima.

Otro análisis de notable interés que se debia llevar a

cabo es el que recaerla en su doble función eufónica y

estética*7. Desde la perspectiva eufónica, la rima puede

tener una función intuitiva, descriptiva y simbólica. Desde

el vertiente estética, la rima tiene la función de unir "el

sonido al significado, «1 aspecto melódico al semántico****.

La rima, pues, tiene la función de insistir en la idea

desarrollada en el poema o en la imagen contenida en el

verso. Las palabras que forman la rima, tomadas

aisladamente, no tienen nada en común, sin embargo,

colocadas en los versos nos dan o pueden darnos la sensación

de armonía y unidad en la que el poeta y el lector percibe

el sentimiento o la idea que está expresando.

En la poesia de Aldaña hay casos muy interesantes en

los que el poeta confia un valor simbólico a la Rima; tal es

r̂-'-̂ -v-
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por ejemplo al poema XIX, '»olí*» tel Oalatea. tanto quererme"

1« vocal acantuaia «n la IÍM aa 1« "a* que se repite de

forma in»i»tant« a lo largo im loa cuarteto*. Con alio, al

poata consigue un* mayor afectividad expresiva. La "a" al

aparecer trabada antea do« consonanates "a**»" y Ma*nt",

haca que lo* verso» sa sucedan con cierta lentitud

expresando da este nodo el poata la queja profunda del

pastor y «u congoja anta el abandono de la amada:

Agora, ya cruel, no puedas veí
¿Cuál nueva sin razón, cual accidente.
nueva tigre cruel, nuava serpiente,
se hacen contra mi sin defenderme?

En este cuarteto concretamente se aprecia cóm

sentimiento y técnica están en estrecha colaboración para

sugerirnos los padecimientos del amante y la condición

malvad« de la amada, cuya crueldad viene expresada

en el término serpiente, sobre el cual se erige una

magnifica imagen visual

Un poema como el XXII, "Así las ninfas del Sébeto

ameno" constituye la otra cara de la moneda del caso

anterior. Siendo las vocales acentuadas "e/a", y las

consonantes que las acompañan wn/d" respectivamente, éstas

evocan, en los versos en los que se encuentran, la claridad

y suavidad del paisaje marco de la acción que desarrolla el

poema:

Asi las ninfas del Sébeto ameno
qua envidia el Arno de «u bien privado
alna da gozo y maravilla llano,

•• **"•* *f f̂i*ifrjyyt''̂ «?ttt«r»i»«̂  w*.n?i
*f" ••- *2* '-f *.- * * •«*'-•>•* yr*.r ̂  «!<-**•» y-,v&
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en algiin verde, umbroso y fértil seno
de flores te coronan.............

En •»* «»trof• i* UM no destaca sobre •! verso como

ocurría MI •! P. XIX. 11 poeta desea que la rima contribuya

Al equilibrio y uniformidad del poema. «1 cual es todo en »í

mismo una espléndida Inagen del paisaje pastoril, una pieía

perfecta de sugerencias sensuales.

En un poema posterior, perteneciente a la época de

madures, P.LV. "Hil veces callo que romper deseo" el

cuarteto primero presenta la "e" como vocal acentuada,

seguida de la vocal cerrada "o" (deseo, veo). En el segundo

cuarteto la vocal acentuada en la rima es también

"e" pero ahora ésta va en silaba trabada, seguida de dos

consonantes "-nt". La vocal acentuada "e" del cuarteto

primero seguido de "o" evoca la profundidad, el abismo en el

que el sujeto poético imagina que se pierde su pensamiento,

su conciencia. Por otro lado, el pesar que le produce esa

certeza queda expresado en la otra vocal "e" trabada, en las

rimas que acban en "-ento":

Nil veces callo que romper deseo
el cielo a gritos, y otras tantas siento
da a mi lengua voz y movimiento
que en silencio mortal yacer la veo.

Anda cual velocisimo correo,
por dentro el alma, el suelto pensamiento,
con alto y de dolor lloroso acento,
casi en sombra de muerte un nuevo Orfeo

El fonosimbolismo mencionado aparece también en algunos

tercetos del P. LXV "Carta para Arias Montano":

SÍP&&3??-!̂ ^
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«raute« • oh riquísima« conquistas
te las Indi*» te Dio«, te »quel gran mundo
tan ••condido a !•• Mundana« vist«»!

Lo» termino» conquista« */ vistas conforman una imagen

claramente visual poniéndonos ant* lo« ojo« la« riquezas del

lugar descubierto, espontáneamente, por el alma; al mismo

tiempo simbolizan la explayaciôn del gozo que el alma

experimenta al descubrirla«.

Todo lo contrario oeurr« en otro terceto del mismo

poema LXV:

Ma«, tay de mi! que voy hacia el profundo
do no se entiende suelo ni ribera
y si no vuelvo atrás, me anego y hundo.
(w. 277-279)

Si la rima en N-i«taaM sugería el deslumbramiento del

alma ante el hallazgo de este paisaje fabuloso escondido, la

rima "-undo" represent« todo lo contrario: el sujeto poético

se nos aparece sumergido en la oscuridad de su exitencia.

Mientras "-istas" representa el mundo ideal que no puede

conseguirse fácilmente, "-undo", el real del que «i poeta no

puede escapar. En esas dos rimas podriamos ver la doble

visión que el poeta tiene del mundo y que cruza toda su

poesia.

a propósito de la rima en "-ento" mencionada más arriba

habria que apuntar algunas observaciones interesantes sobre

la función que ejerce en la poesia da Aldana. La rima en "-

»7\, .«> ,.*,£.- w*t:». —*-4 ,î *ÄÄJi%tÄ<ffiÄ>'«;-r-,*.Â 't *ií



cauce è* expresión y manifestación (unas v*ee»

né« conscientemente que otra») i* I* ideologia y vision dol

mundo que tico*- «l poeta. Aldana emplea Im rim« "-«nto" «

lo largo d« »u trayectoria poética para «xpr«sar un« s«ri*

d« tema« qu« pu«d«n quedar comprimido» «n uno. «1 tema del

amor, y bifurcado (ob»«rv« éê nuovo, «sa dobl« dimensión

conceptual ^ue preside la poesía de Aldana) @a dos

direcciones: humana y divina.

Las vocee que elige Aldana para su discurso amoroso son

: aliento y viento, sentimiento, tormento y pensamiento. La

ecuación psicológica de estas voces prodria decirse que es

la típica del petrarquismo para el que pensamiento-

sentimiento equivalen a tormento. O lo que es lo mismo.

sentir el amor de la dama o pensar en ella equivale a sufrir

espiritualmente, un tormento. Las voces aliento y viente al

igual qu'í tormento han experimentado una traslación

semántica, han pasado del campo físico al espiritual. Así,

aliente tiene el sentido de vitalizador del anime. Junto a

estas voces cabria resaltar también viento y firmamento,

contento y argumento. Existen ademes. términos

especializados o que adquieren un papel significativo y

relevante en los poemaŝ que aparecen.

Se trata de aliento, viento y ciento, este último

empleado con una clara intencionalidad ponderativa e

hiperbólica en los poemas.

S33
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lo» »Outil é* t«*uo moral y espiritual (P.XXXI, LV y

LXV), i« ira« pr«f«rid« por «1 poeta s* pensamiento. Junto a

•11* »p«r«c»n: sentimiento, movimiento, tormento, contento,

fundamento, nacimiento, ciento, f ir» «M n to, derramamiento,

atento, atrevimiento, entendiniento y aliento.

La ecuación psicológica vendría d&da por las voces

tormento y pensamiento, en que esta última voz ha variado de

forma sensible en contenido secantico, trasladándose del

terreno puramente amoroso a un orden más metafórico;

tormento también ha Sido matizado en su sentido primero.De

aludir en exclusividad al amor de la amada, ha pasado a

designar m la vid« en general, a la existencia del hombre en

la tierra y los padecimientos que ella le comporta.

Junto a esas dos voces también adquieren especial

significado Movimiento y firmamento, ya que debido a los

infortunios que al hombre le ocurren en la vida, éste

experimenta el deseo y la necesidad de una existencia nueva

que se desarrolle en un espacio superior identificado con

el cielo. II alma del hombre, pensamiento, maltratada por la

vida, tormento, se encaminaré A travée del recogimiento

interior, movimiento a su verdadera patria celestial, el

firmaento. Esta idi»a queda claramente expresada -TI loa

versos de los poemas sobx« los que ha recaído el análisis d<9

la rima en "-ento*. así. en el poem« LV, el suelto

pegamiento, desciende, igual que Orfeo, a lo más profundo

del interior del hombre en busca de la facilidad perdida, de

í*»***; s, •• T/ASÍ***" *j . . »*i*o»aS?A4Wi-Ä
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Im inoc«nci* primjjteni«. Y «n. la "Cert* pur* Ärl«* Montano '

•i poeta «xpr«»a *1 »atado «aptritwal parfaete conseguido

tras l·i unión con Dio* con la iinagan-simil dol p*i qua *a

•nuava lauta y plàcidament* ¿antro el vano alto, so tupan *,*/

âal océano irá au pensamiento/ d«cd«t Dio« per« DW« yando y

viniendo (w, 6b-87).

En al %iso que hac« aidant d« la rima «n H-4r.Lo'\ s« nos

manifiesta, tina vez más, como un autor innovadox. En asos

poemas, las vocas tiento, nacimiento, d»rramami*nto y

atravimianto, nos hablan d« ese carAct«r creador D« «si4s

vocas caĴ i rasaltar, »obre todo, atrevlaiianto. TÍA« qva

«paraca en «1 v«rac 196 d« la "Carta":

Ko qu« de a^li <fu«d« «trevuniente
para cr««r qua en si mérito «ncierr«
con que al supremo obligue entendimiento

Al tratar de lo» requisitos qu« el alma ha de cianplir

para conseguir la Unión Divinina, el poeta seflala «1 hecho

de que ésta no ha de atraverse a forzar el acontecimiento y

la voluntad para que Dios se tina con ella.

Con los versos del terceto copiado, estamos ante una de

las \doas más arraigadas en ia poesia de Aldaña: el

icarismo, que sólo aparece en su única faceta de rracaso.

Para nuestro poeta cualquier intento por torcer el destino

del hombre seré siempre intento vano.
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Hintun totem COB« 1« «GBTt* paxa 1. H-ntAno", cuyo

antecedente tg«Etieo «n lo UM •• r«fi«r« «l fracaso lo

*ncontro»o» MI el 9.VII, "¿Cual aune* osó mortal tan «l to •!

vaslo?! y »n el P.VIII/Fabula de Faetonte1 (w. 55-63),

contiene y et̂ nwa t*fi honda y líricament» ese »«ncimiento

Um ií8poteíi«ia fu* acomete «l hombr« cuando caen sobre él io*

»cor.t«ci»ni«nto* desgraciados, histéricos y personale«, que

de forma inevitable van a t*arcar y definir el camino de su

•/Id«.

Resabiendo lo dicho hasta «hora, obsérvanos que, de

acuerdo «i trder temetien d« sus poemas, existe un gradual

ascenso en el empleo de la rima en "-ento". Este se produce

con los poemas que esbozan uno ideologia moral y ascética.

Contrariamente a lo qua cobria esperar, Aldaña usa est« tipo

de rima más en los poemas de amor divino que en los de amor

humano.

En relación a las voces en las que la rima "-ento"

aparece, advertimos que hay una progresiva traslación

semántica entre las palabras sentimiento, pensamiento,

tormento, que de designar le; «fectos del amor humano, pasan

a indicar lo que el poeta 2---ce ioite su vida mundana.

Del análisis de 1% rur.« en "-ento" extraemos la

conclusión de que efte tipo de rima concretamente es

reveladora áel trasfonda filosófico y poético de Aldan«, el

cual se mueve entre el petrarquismo-platónico convencional y

el neoplatonismo imperante en la época.

536



U rte» m •-•ntc", incluso IM veo«» pensamiento,

••nOwiento y .omento marcan un* linea divisoria en la

poesia te Aldana que MI* remite a la primera y segunda etaoii

te su producción literaria. En sus poemas te Juventud, el

tormento lo ocasionan 1« indiferencia d* 1« dama y la

obligación por parte tel amante te guardar en secreto su

«mor; en los poemas te madure» el tormento viene originado

por la conciencia te la bellesa inaccesible Desde una

óptica más técnica J.M lozas apunta lo siguiente:

"La» vocea en "-ento" son morfológicamente buen«
para la rima y semánticamente forma un c*jnpc propicio,
por poético, eufónico, grave, culto e intelectual, para
narrar la secuencia de desamor con la vida"»0.

De lo comentado se deduce la importancia y las

consecuencias reveladoras del estudio de la rima. La runa en

"-ento" noa ha dado a conocer ia evolución del per* «liento

de Aldaña en su obra poética y como éste se vale de su

realidad cultural exterior para expresarla, "or todo «lio

compartimos la afirmación de Rozas cua..Jo dice:

"...las rimas son las respuestas que unos hombres
con trasfondo dan a una épvca a las preguntas que les
hace su tiempo. Una vez lanzada una /-alabra en un
soneto, hay qv« darle trece respuestas. Y las trece son
una orientadora selección , una miniatura, de todo un
mundo poético inconmensurable"**,

No queremos abandonar el aspecto fonológico sin hacer

mención del uso simbólico que Aldana hace de 1« aliteración.

el fonosimholismo en la poesia de Aldana aparece en sus dos

formas posibles, intencional y subconsciente. Aunque en Xa

Slt
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creación lit«rari« 90 •• muy frecuente la intención

deliberada del simbolismo, «n tlgunos pas« 3 e n pisé»

•4%*rtirc« «1 ««fuerzo del autor per« concordar «1 efecto

acústico 4« un verse o frac« con el fondo sensorial o

sentimental del mismo. Zn este sentido, el fenómeno

fonológico de la aliteración constituye un esfuerzo

consciente enpleado con una finalidad estética, afectiva.

En el Poema VIII, "Fábula de Faetónte" encontramos un

caso muy representativo de repetición de consonante -on el

fin de proporcionar al lector una doble experiencia,

acústica y sensual. En el fragmente al que nos referimos, 9l

poeta describe de ana forma oreve aunque no exenta de cierta

.solemnidad el lugar al que Fa*! tonte, Junto con sus

compañeros de juego, se retira a descansar después de un

largo divertimento:

Has el fiero destino amargo y duro,
que prometido habia con mayor nombre
y con honra mayor cortar sus años,
esta ocasión tono: que un d*a cansados
sus amigos con él del gran trabajo
en perseguir las fieras r^ciLido,
centro un umbroso seno, do corriendo
vio un luciente cristal que en todo el valle
dilataba el rumor que del lutcia,
se fueron a cobrar vida y «liento.

(w. 18Q-189Í

Las dos experiencias a las que hemos hacho referencia

vienen causadas por la reiteración de la consonante "r* que

aparece en les versos 186, 187 y 188.
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Do» »on 1*» cualidad«» ¿«»tacada» «n «1 paisaj• qu« t«

¿•scrib« «n «sos tvtc verso»: I« r«condtt«z d«l lugar y «1

»onido suav« q\¿» «urg« d«l riachuelo qu« lo atraviesa.

Del lugar die« »1 po«ta qu« •» uoihroso, cualidad d« la

qu« s« iiifi«r« la d« la fr«scur*: por tratar»« d« un lugar

intrincado «» fácil qu« «xi»ta en él abundante v*»g«tación al

no «ntrar nunca «1 »oí directament«. Dicha» cualidad«» d«

frondosidad y r«'-onditez vien«n representada» en las voc«»

d«ntro y mat^»<~ concretamente en las sílabas " tro" y

"-faro-" y «n la vocal "o" qu« «n el caso d« la voz d«»itro es

doblemente cerrada por «star situada al final d* la palabra

y formar diptongo con la «*«" inicial d« la palabra

siguiente:

dentro un umbroso... .

La vocal "o" d-5 la silaba "-bro-", abierta y acentuada,

precendida d« las condonantes bilabial oclusiva sonora "b" y

valar vibrante sorda "r", sugiere lo escondido y la espesura

del bosque.

Y ese lugar apartado y tresco et* atravesado por un

riachuelo cuyo sonido armonioso y apacible vien* expresado

•n la vibrant« múltiple "r" d* las voces corriendo y ruso*-.

En «lias se puede percibir la fluidez permanente del agua y

su dulce sonido cuya expansión viene sugerida, a su vez. en

la vocal "a" de las palabras valla y dilataba.
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In «BO* trc* versos l« "i" tarn« in valor intone i vo *

insistente que designa un movimiento, un sonido duradero

prolongado y r*i««titivo: el del deslizamiento del rio y su

suave bullicio. Lo» sonidos integrados en la« voces dentro,

umbroso, correr y rumor reproducen el ambiente ideal que

sirve 4« descanso físico y espiritual a los personajes nel

Otro caso muy interesante de repetición del fonema **r*

lo tenemos en ei poema que copiamos a continuación,

perteneciente al grupo de sonetos clasificados por su

temática como metaf isicos, y en el que la *r** tiene un valor

simbólico diferente al del fragmento entrevisto. Dice asi el

poema:

En fin, en fin, tras tanto a.idar muriendo,
tras tanto variar vida y destino,
tras tanto, de uno en otro desatino,
pensar todo apretar, nada cogiendo,

tras tanto acá y allá yendo y viniendo,
cual sin aliento inútil peregrino,
IOh Dios!, tras tanto error del buen camino.
yo mismo de mi mal ministro siendo,

hallo, en fin« que ser muerto en la memoria
del mundo es lo mejor que en él se esconde,
pues es la paga del muerte y olvido,

y en un rincón vivir con la vitori»
de si. puesto el querer tan sólo adonde
es premio el mismo Dios de lo servido.

(P. LXI)

Cruza todo el poema una expresión de soledad

dolorosamente **>ntida, un fuerte sentimiento de desengaño y

un sincero desso de distanciamiento por parte del poeta de

ios quehaceres del mu/ido. Para expresar la complejidad que



preside »u» pensamientos, Aldan* model* «1 tono é« »u voz,

I* hace me» lnt«n»* mediante «l desdoblamiento v«rb*l qu« no

pu»de pasar inadvertido, un desdoblamiento que origina una

exhuberancià <:onceptual incontenida. La acxjmulación de voces

como en fia y tras tanto *« resultado de un desahogo

afectivo qu« el poet* no puede omitir. Esa acumulación tiene

su continuación en «1 nivel fónico de la expresión,

concretamente, an la repetición de los fonemas consonantico«

*t* y "r" los cuales insinúan el estremecimiento que el

poeta experimenta interiormente al tomar conciencia de haber

equi 'oc?do el camino de su vida conduciéndole a un

peregrinaje tan largo y doloroso como estéril. La

prolongación del desasosiego qu* tal situación le produce
*

viene manifestada, además de en la repetición de las

palabras mencionadas, en los verbos de movimiento, variar,

andar, yendo y viniendo. La reiteración de palabras y la

reiteración consonantica motivan un tartamudeo expresivo que

no es sino consecuencia del estado de desequilibrio, de

tensión emocional sufrido por el poeta. Les grupos

implosivos de consonante Mt" con la vibrant» "r* en segundo

lugar, el empleo del acento intermitents y la yuxtaposición

sintáctica crean una secuencia expresiva que brota golpeada

por el maze del terror.

Untes de acabar con el comentario de este poema, nos

gustaria detenernos un momento en el verso que cierra los

cuartetos y que dice lo siguiente:

yo mismo de ni mai ministro siendo.
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Cowo pu*d« «preciar»«, M trat« Ai uní rotuna*

•f inwción qu« •• «r if« »n eldusul« f in* l é* todo lo qu« «1

poet* IM intentado explicar a lo l ATI o d* les »let« versos

anteriores. En ese verso, il daña «xpone, da •«ñera

insuperable, la confoja < m le produce su realidad vacia y

la confesión sincera de su parte de culpa; en ese ver»o

reconoce que en sus acciones no le movían la armenia \ la

sabiduría, el procurarse un mundo interior, sino que al

igual que al mi te, « Fae tonte, 1« movia la air-bición exterior

que busca el benéfico del mundo y «s por ello '¿j* se

considera a si nusmo como el PáxuRo responsable de su

desgracia. v todo ello «ueda representado «n los «letianto.}

fónicos más significativos del v*rco, «n la vocal aguda "'i"

y en la nasal bilabila sonora *»". La "i* penetra «n

nuestros oidos como «na aguja acerad« provocando un efecto

cercano al do <r» a la tristeza / al horror que sienta el

poeta ante su situació.» désolai*. ; la "i* y la nm" en

combinación sugieren t, 1 grito sordo de li voz del poeca que

se expliya en los muros de su

El caso mes ejemplar de íonosimbolisno «n la poesia J«

Al-iana viene dado por el P. XLV en el que el poeta mediante

el lenguaje trat« le ijnitar una serie de scnidor reales y

una serle de sensaciones fisicas muy concretas. Dice de est«

forma el poema:

Otro aquí no se vu qy», frente a frente,
ani*TK>so escuadrón ¡noverse guerra
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sangriento tenor t«Rir Im v«rd« tierra
y txa» honroso fin corr»r i« gente.

E»t« es *1 dulce »on no» acá •• aient«:
"Hapaüa, Santiago, cierra, cierra!",
y por »uave olor que el aire atierra
humo de azufre dar con llana ardiente.

El gusto envuelto va tras corrompida
agua, y el tacto sólo apalpa y halla
duro trofeo de acero ensangrentado

hueso en astilla, en el carne molida
despedazado arnés, rasgada malla.
I Oh tolo de hombres dino y noble estado!

Una sola lectura es suficiente para apreciar la

presencia significativa de la vibrante múltiple y de la

vibrante simple, /r/ y /r/ y de la fricativa alveolar sóida

[si.

En el priraer cuarteto «1 fonema **r" en combinación con

los fonemas "f, "d", "s", "g", "t", y "n", y en combinación

con lot fonemas vocálicos i/e, i>or un lado, y a/o, por otro,

subrayan el ruido estrepitoso, el chirrido que tiene lugar

cuando entran en contacto las armadures de los combatientes.

Las voces frente a frente, y los sonidos que las integran, f

* r * e, por un lado, y t * e, por otro, sugieren el

rozamiento brusco y la violencia con la qu« se acometen los

dos bandes.

La combinación de la vibrante "r" cor. las oclusivas

sordas y sonoras mencionadas, formando parte de lar voces

frente, escuadrón, moverse, guerra, tierra...son la*

encargadas de manifestar el temblor físico, la inpresión del



sonido ratumbant« d« 1« lucha que rompe el silencio de forma

brusca»

Pero Aldana no se conforma sólqjbon darnos, en el poema,

la impresión del ruido que se origina en el campo de

batalla, sino que a lo largo del soneto va proporcionando

toda una serie de efectos concernientes al resto de los

sentidos.

En el segundo cuarteto las voces que profieren los

soldados y el silbido que producen las balas al salir de los

cañones vienen representadas en el fonema fricativo alveolar

sordo "s" y la africada sorda e intendertal "c"***»»

introducidas convenientemente en las palabras que componen

esos versos:

Este es el dulce son que acá se siente:
"! España, Santiago. c ierra, cierra !".

En ellos hay una palabra que llama especialmente la

atención, es la palabra dulce que implanta un cambio en el

tono de la voz del poeta al estar empleada con un sentido

irónico. Este es el dulce son que acá se siente dice el

poeta para refirirse al grito de combate que lanzan los

soldados al entrar en batalla.

Ese tono irónico viene introducido, además de por la

palabra dulce en si, por la consonante fricativa interdental

"c", sonido apropiado para representar un ligero soplo, un

soplo suave. Paradójicamente, en el poema está empleado para
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significar todo lo contrario, para «xpresar loa gritos

•stridentes de los soldados.

En los tercetos, mediante los sonidos *r" y "s" queda

representada la destrucción fisica que lleva contigo la

lucha en la guerra, una destrucción que viene insinuada

magníficamente en los versos que dicen:

hueso en astilla, en él carne molida
despedazado arnés, rasgada wrlla.

Observamos que el poeta se ha servido de palabras

onomatopéyicas como moler, despedazar y rasgar para indicar

el sufrijnento de los cuerpos rotos, atravesados por las

espadas y retorcidos por el dolor.

Vamos dando por finalizada esta incursión sünbólico-

fonética en la poesía de Aldaña con el comentario de un

último ejemplo, el soneto LXII, que lleva por título "Al

Cielo". Dice asi:

Clara fuente de luz, nuevo y hermoso,
Rico de luminarias, patrio cielo,
Casa de la verdad sin sombra o velo,
De inteligencias ledo, almo reposo.

¡Oh cómo allá te estás, cuerpo glorioso,
Tan lejos del mortal caduco velo,
Casi un Argos divino alzado a vuelo,
de nuestro humano error libre y piadoso!.

iOh patria amada!, a ti sospira y llora
Esta en su cárcel alma peregrina.
Llevada errando de uno en otro instante;

Esa cierta beldad que me enamora,
querte y sazón me otorgue tan benina
Que, do sube el amor, llegue el amante.
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In la lectura del po«na se hatera podido apreciar

fácilmente Im presencia esparcida del fonema alveolar

lateral sonoro "1" cuya misión es la de subrayar la relación

entre las palabras que llevan integradas este sonido,

palabras en las que el poeta expresa y representa la noción

que él tiene de ese nuevo espacio vital, un lugar

esencialmente de luz: rico de luminarias, fuente de luz, sin

sombra o velo; y también de quietud, almo reposo, de

inteligencias ledo; ledo con la acepción aquí de plácido y

no de alegre. Esta quietud contrasta con el continuo ajetreo

del alma en la tierra, llevada errando de uno en otro

instante. De nuevo, hace acto de presencia la "r",

intervocálica y en combinación de la oclusiva dental sorda

"t" para sugerirnos la desventura por la que pasa el hombre

en su vida. La. metáfora de la vida como prisión es una

constante de la literatura platónica y Aldana recoge su

tradición en este poema.

La sensación última que el soneto deja en el lector es

de tanta pureza como elevación, las sensaciones vienen

representadas no sólo por el fonema "1" sino también por su

combinación con las oclusivas c. d, g y con las vocales a,

e, o.

Como puede comprobarse en los casos que hemos elegido

como ejemplos ilustrativos de fonosimbolismo y aliteración

en la poesia de Aldana, los elementos fónicos que aparecen

en ellos, "r*. "i" y "1", principalmente, tienen un valor



»imbolico muy ••p·cífico y • lenificativo, faz« «l poeta son

portadores Um im «lto valor exp exivo mediant« los cuales

comunicar y representar diferente« tipos de experiencias.

2.2.1.2. Nivel sintáctico: «1 encabalgamiento.

Tampoco quisiéramos dar por acabado este punto sobre

las imágenes conseguidas por medio de Isotopias expresivas,

•in mencionar el amplio uso que nuestro poeta hac« de ellas

en el nivel sintáctico de la lengua. Aldaña se muestra

particularmente innovador en el empleo del encabalgamiento y

junto a la utilización de este recurso expresivo con

finalidad definitivamente estética encontramos también dos

recursos más de los que se sirve con amplitud para conseguir

dichos efectos estéticos. Nos refunos al quiasmo y a Id

simetria bilateral.

La poesía de Aldaña presenta una gran variedad en el

uso del encabalgamiento y una frecuencia considerable. Los

más interesantes son los conocidos como encabalgamientos

»irremático«**: en este tipo de encabalgamiento la escisión

del sir̂ -ema puede ser de un sustantivo o adjetivo, o de un

sustantivo complemento determinativo. Otro tipo de

encabalgamiento, no sirremático, pero importante en nuestro

poete, es el conocido como encabalgamiento oracional.
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Algunos «nc«b«lg«mi*»nto» sirreináticos d« complemento

denominativo que pueden mencionarse por constituir imágenes

visuales son los siguientes**:

Por vuestros ojos juro, Elisa mí«,
(asi, con larga paz. el cielo amigo
pueda volver de nuevo a ser testigo
de aquel morir do vida se incluía
(P.XXXI.w.l-t).

Juntos llorar mi Frónimo, el «usencia
de ni sol y tú luz, ya nos conviene
más que alma de infernal pero afligida
(P.XIV,w.9-115

nuevo cielo mudar Niso quería
hacia los rayos de su luz primera
cuando, lloroso y triste, a la ribera
de Arno, Damon su amigo le decia
(P.XVI,w.1-4).

En esos encabalgamientos, la separación de los

componentes del enunciado en versos distintos marca

diferentes situacuines. En el P. XVI, el encabalgamiento a

la ribera/de Amo, designa el paraje pastoril en el qi*

tiene lutar la queja amorosa de los pastores; la naturaleza

enmarca la escena y el poeta la pone ante los ojos del

lector mediante la ruptura del verso. En el P. XIII se pone

de relieve la alusión que engendra el sent uniente amoroso:

mal-bien, muerte-vida. En el P.XIV, el verso encabalgante y

el encabálgaos evidencian el origen de la tristeza de los

pastores: la partida de la amada, de la luz que les da la

vida.

La carencia en esos poemas de retorcimientos

sintácticos, de hipérboles, la grata distribución de los
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acentos y paus«, consiguen dar un« impresión d« continuidad

•n la que la queja del sujeto poético «• mantiene en «1

ittismo tono nostálgico.

En la poesia de Aldana hemos encontrado un

encabalgamiento que como el que tiene lugar en el P. XVI,

sefiala una situación espacial aunque en este caso de

carácter cósmico:

lAv que considerar el bajo punto
del estado mortal al alma hiere!
(P.LVI.w.1-2)

En el encabalgamiento puede apreciarse esa profunda

bajeza (en su doble sentido semántico, espacial y moral) en

la que el poeta considera el cuerpo humano y el perjuicio

que esa situación produce en el alma. Una vez más, ahora en

este encabalgamiento, Aldana formula implícitamente la doble

visión que tiene del mundo. Negando la realidad, nos deja

entrever la idealidad.

En otros lugares hemos apreciado que el encabalgamiento

contribuye a la creación de imágenes visuales y creativas:

en algún verde, umbroso y fértil seno
de flores te coronen, (...)
í ... )
Que escuches, nueva aurora, el nuevo intento
de mi zampona rústica y subida
(P.XXII,w.5-6 y 9-10).

En los dos primeros versos, el encabalgamiento intenta

reproducir el lugar recóndito, y frondoso. En los versos que



sifu*n i« ruptura sintáctica no« hac« caer «m 1« cu«nt« del

sonido suave y armonioso del instrumento pastoril.

Hay ca»o« «n que los encabalgamientos ofrecen

interesante» pr uñeros planos que constituyen magnificas

imágenes visuales:

Cuando en «1 mal peinado y largo pelo
de la gran barba (...)
(P. XXXIII)

los miembros llenos de erizado vello
de purpura cubría manto precioso
(P. XXXI II)

En estos dos encabalgamientos al poeta le interesa

resaltar el aspecto que Hércules presenta vestido de mujer,

el contraste entre su aspecto físico varonil y la vestimenta

y adornos femeninos. En el primer caso, el encabalgamiento

hace que nos fijemos en el pelo despeinado del protagonista.

En el segundo el hipérbeton tiene su origen precisamente en

el encaba 1 garnie tno sirremático y en i a vol tin tad del poeta

por poner en un primer plano ese brusco contraste visual qu«

tiene lugar entre la aspereza del vello de los miembros del

dios« la delicadeza del manto de sed«.

La amada, su cabello es descrito del modo siguiente:

Ya Céfiro, entregado en la madeja
del húmedo, ondeado y sotil oro.

Aquí el encabalgamiento tiene una doble función: por un

lado el poeta nos da las cualidades sensoriales del cabello,

su sedosidad, colorido y largura, todo ello comprimido en el
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término MdeJa y mis adjetivos; pero m 1m anotación de es*«

cualidad«« toy qu« aftadir otra indicada d« forma

disimulada, no obstante d*rivada de la» antsriores: «1

cabello asi presentado e« símbolo de la seducción.

El efecto estético que persigue aldaña en esos

encabalgamientos es el de 1 lanar la atención del lector

sobre los hechos que nombra. La circunstancia d* que el

nombre sustantivo le anteceda uno» o varios adjetivo«,, y

ocurra lo mismo en el complemento determinativo, indica que

el poeta ou1ère dar la impresión de acabamiento perfecto del

verbo; construir v concluir la imagen. Aldaña en eso« casos

persigue un efecto estético a través de la belleza formal

que expresa. La presencia de adjetivos antepuestos dota a

los versos de una morosidad detallista que nos permite

afirmar que nuestro poeta está anunciando ya a un Gongcra.

Otros casos muy interesantes d« encabalgamiento, que

tienen como resultado imágenes visuales, son los construidos

a partir de la conjunción copulativa **y", y una oración

adjetiva de relativo, un encabalgamiento oracional.

En los encabalgamientos originados por la conjunción

"y", en unos casos, la "y* aparece como nexo de unión entre

elementos gramaticales uniendo versos, sustantivos o incluso

partes de oraciones casi siempre idénticas. En otros, la "y"

no se limita a unir partes o elementos gramaticales, sino

que une oraciones completas, pensamientos enteres. La "y" es

consecuencia, en este segundo uso, de una clara



intencionalidad, por parta áal autor» d« conseguir un

perfecto «quilibrio «ntr« •! ritino métrico y «1 ritmo d« 1*

tras«, dando lugar, también, a Minificas imágenes. A «»te

empleo de la conjunción copulativa "y", que tiene su '.aximo

exponente en el P.LXV, "Curta para Aria« Montano", su

estudioso y descubridor. 1. Lefebvrt» lo denomina

encabaltamiento sintáctico. Para el critico chileno

fundamentalmente este fenómeno de estilo " t que) s* produce

en casi toda la extensión del poema, coadyuba en la

elasticidad del desarrollo, da pábulo a la armonía y

simplifica la estructura. Afecta ia relación «ntre versos y

entre estrofas principalmente***.

En la "Carta" tiene lugar un amplio uso del

encabalgamiento con la intención de conseguir el equilibrio

entre métrica y contenido. Pero lo más importante y

significativo del poema es este tipo de encabalgamiento,

cuya conjunción "y* esté usada en tod*s las funciones que

para ella especifica la gramática, pero también está

empleada de una ferma especial, se trata de aquellos casos

en los que la "y* encabeza versos, no importa cual de los

tres de los que contiene un terceto. Según Lefebvre, Äldana

inicia con la conjunción "y" más de 23 estrofas, tratando de

colocar dentro de cada una un pensamienc completo, "una

oración, que se une a la siguiente por el más sencillo

medio, después de la yuxtaposición, una misera "y"»«»*
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El «f«cto estético que s* persistí* con tal construcción

estrófica es xin* mayor flv^dei en 1«« secuencias, "asi -

expresa L«f«bvr«- cae un concepto o una imagen en pos de la

anterior, sin que el tránsito sea un tropiezo ; leve,

delgado, el nexo copulativo engarza las ideas o figuraciones

como un eje sobre el cual gira el movimiento poético"»*-.

Y porque vano error más no me asombre.
en algún alto y solitario nido
pienso enterrar mi ser, mi vida y nombre,

Y. como si no hubiera acá nacido,
estarme allá, cual Eco, replicando
al dulce son de Dios, del alma oído.

Y ¿qué debiera ser. bien contemplando,
el alma sino un eco resonante
a la eterna beldad que está llamando

y, desde el cavernoso y vacilante
cuerpo, volver mis réplicas de amores
al sobrecelestial Narciso amante;
(w.52-63)

Esas cuatro estrofas pertenecen al final de la primera

parte de la "Carta", en la que el poeta relata su vida, y al

comienzo de la segunda. Lefebvre ha elegido dos estrofas de

cada lado de la división del poema, unidas todas ellas por

la conjunción "y", desempeñando su función propia. Para

Lefebvre, de las cuatro estrofas, la que está más lejos de

una consideración sintáctica, es la tercera: Y ¿qué debiere

ser el alma...?, ya que la "y" está empleada sin que exista

enlace con la oración precedente. Según comenta el crítico

chileno*"*, la gramática dice que cuando se empieza una

cláusula con la conjunción "y" se origina una reflexión

mental que prorrumpe generalmente, con pâ .ticular énfasis, en

SS3



int«rroi«cion«» o «xclamaciones. âsl para •! estudioso d« 1«

"Carta", "la union de 1« estrofa encabezada por ese verso

con la que le precede es tan evidente que basta considerar

que ambas contienan la misma idea: en una campana Aldaña a

su alma con Eco y en la siguiente hace la misma comparación

en un plano genérico****.

La conjunción copulativa "y* tiene más de una función

en al poema: no sólo expone con mayor claridad la expresión,

sino que contribuye a la armenia general de la composición

ai contener muchos y muchas veces un motivo en cada terceto.

Y asi, Lfebvre pon« como ejemplos los siguientes

tercetos :

Un monte dicen que hay sublime y alto,
tanto que, al parecer, la excelsa cima
al cielo muestra dar glorioso asalto.

Y que el pastor, con su ganado, encima,
debajo de sus pies correr el trueno
ve dentro el nubiloso, helado clima,

Y en el puro, vital aire sereno
va respirando allá, libre y exento,
casi nuevo lugar, del mundo ajeno,
(w.304-312Ï

En la primera estrofa, dice Lefebvre, aparece el

dichoso monte, sumamente elevado; en la otra, el pastor en

su oficio, por sobre las tempestades; la tercera muestra la

libertad de ese pastor. Nada de particular hay en esto; la

lengua no se altera pero cuando en el largo poema nos

encontramos reiteradas veces con tan prudente repartición de
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lo» material«» poéticos, »e no» acentúa ml sentimiento a*

armonía.

Para lo» caso» de encabalgamiento oracional, tomamos

cono punto de partida y modelo a A. Quilas:

"Cuando el antecedente de la oración adjetiva se
encuentra en el verso encabalgante, inmediatamente antes
de la pausa versal, y el relativo introductor de la
oración subordinada en el verso encaballado, después de
la pausa versal, se origina la clase de encabalgamiento
que denominamos oracional"*".

La oración adjetiva que forma este encabalgamiento

puede ser especificativa o explicativa, según haya ausencia

o presencia de pausa entre antecedente y relativo. Se trata

pues, de dos tipos de oraciones adjetivas que introducen un

interesante juego pansai y ritmico en los versos. La oración

adjetiva especificativa es unpausada, mientras que la

adjetiva explicativa es pausada.

Hemos realizado un somero rastreo en los soneto de

Aldaña y los encabalgamientos oracionales especificativos que

hemos encontrado son los siguientes:

(...)
desecha ya, por Dios, del mar Tirreno,
si tus orejas hiere el son humano,
un movimiento crudo y tan insano
que el Noto levantó por caso ajeno
ÍP.XI, W.5-8)

Crudas y heladas hondas fugitivas
que de mi bien la calidad hurtastes.
(P.XII, W.1-2Î

(...)
tus años goces. Niso y sin cuidados
que descubran en ti vario acídente,
(P.XVI, W.9-10)
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Pu«» cab« tanto «a vo» d«l bi«n 4*1 cl·lo
qu« MI vu«»tro» ojo» hay à« «u alegria,
(P. UV, W. 1-4)

Junto m »w V«nu»t ti«rn« y bella,
todo orgulloso, Mart«, horribl« y fi«ro,
cubierto à« un t«mpladc y fino acero
qu« un claro espejo al »oí de al formaba.
îP.JOtOÏ, W.l-èî

Pluma no veo que tanto el vuelo rija
que llegue a ti( , , . )
(P.XLII, W.9-10)

Dichoso monte en cuya altiva frente,
de pinos y altas hayas coronada,
hizo el Santo varón nido y morada
qu« la pobreza amó tan ricamente
(P.XLVIII, W.l-U

Nil veces callo que romper deseo
el cielo a gritos , y otras tantas tiento
dar a mi lengua voz y movimiento
que en silencuo mortal yacer la veo.
(P.LV, W.l-4)

Se trata de encabalgamientos suaves gracias a los

cuales el sentido prolongado de un verio a otro fluye en el

segundo endecasílabo hasta el final con lo que el tono

desciende suavemente y nuestro oído {«reibe un ritmo

armonioso, una cadencia musical en todos los ejemplos,

excepto en los versos del P.LV, en el que percibimos algo

más profundo: la caida, la muerte espiritual del hombre.

Los ejemplos de encabalgamiento oracional explicativo

que henos encontrado en los sonetos, son los siguientes:

Asi las ninfas del Sebeto ameno,
qu« envidia el Arno de su bien privado,
alma real, qu* al más dichoso estado
tienes de gozo y maravilla lleno.
(P.XXII, W.l-è)



Si «1 swmritano bárbaro, atrevido
qu« tant« paí t« dio, noble apariencia.
(P.LI, W.S-iî

Seftor. pues y« a« encubre «1 Mortal v«lo
1« lus qua «n alto ardor d« fe •• mir«,
que •« proporción igual con tu gran llama;
CP.LX1V, W.f-llí

La« pausas insertadas entre el antecedente y el

relativo hacen que el tono de los versos sea fragmentado.

Este desciende bruscamente desde una frecuencia bastante

elevada a otra muy baia. El descenso es tan brusco porque se

realiza en un t lempo muy pequeño.

Reepecto al encabalgamiento formado por un sustantivo y

un adjetivo tenemos que "es el más expresivo porque es el

que posee una mayor cohesión entre las partes que lo forman:

el adjetivo y el sustantivo. Constituyen una unión más

fuerte que la que se dan entre los miembros de cualquier

Al daña hace un uso no muy frecuente de este

encabalgamiento, sin embargo, los formados por el s irr ema

"adjetivo+sustantivo", sobre todo, son en su mayoria muy

significativos .

Los sonetos XVI "Nuevo cielo mudar Niso queria", y XLV

"Otro aqui no se ve que, frente a frente", y unos versos del

P.VIII "Fábula de Fae tonte" nos ofrecer tres ejemplos

válidos de lo que acabamos de indicar:

Esto dijo Damón cuando abrazados
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lo» pechos •• bañaron, juntamente
diciendo: "Adiós, amigo, adiós, hermano"
(P.XVI, W.ll-ie)

II kusto envuelto v« tras corrompid*
agua, y «1 tacto sólo apalpa y halla
duro trofeo de acero ensangrentado,
(P.XLV, W.t-U)

Y por ultimo:

con las manos en cruz, dijo: Mi dulce
hijo, preciada luz de estos mis ojos,
(P.VIII, W. 395-96)

En el primer caso, abrazados / los pechos, mediante el

encabalgamiento suave, el término extremo del priwer verso,

del -/erso encabalgante, viene alargado alcanzando asi una

primacia que la sintaxis, en el orden corriente, no le

hubiera concedido. La ruptura entre abrazos y pechos pone de

relieve la escena de dolor mutuo entre los dos pastores

causada por la despedida y la separación. El encabalgamiento

pretende y logra representar la distancia que a partir del

momento de la despedida va a separar a los pastores y el

desconsuelo que ésta produce en ellos. Gracias a la

construcción sirremática que presenta este encabalgmamiento,

la estrofa, y el poema, consiguen dar una impresión triste,

a la vez que armónica, de la acción que se desarrolla.

Todo lo contrario, en cuanto a equilibrio y serenidad

s« refiere, ocurre en los versos copiados del P.XLV. El

sustantivo agua, colocado al principio del verso encabalgado

,
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y »«parado d«l mismo por un« f u«rt« pausa y con un acanto

fu«rt« *n 1« primar« suato«, con« if u« d»r y aumentar el

dolor físico y «spiritual «JIM «1 protagonista del poema

experimenta ante «1 horror de la guerra. Bl sustantivo «pía,

aislado, representa «1 momento cumbre del po«ma qu«

simbólica el estaco inmediatamente posterior a esa primera

experiencia inolvidable: la muerte dolorosa y violenta. La

detención irregular al final del verso, entre dos palabras

como corrompida y agua, muy unidas entre si, adquiere de

este modo un gran valor expresivo.

Por otra parte, lo que al poeta le interesa destacar

con este encabalgamiento es la esencial idad de ese agua, su

estado corrupto. Lo mismo que el agua mencionada no sirve

para calmar la sed fisica del guerrero, el estado de la

guerra , deshumanizador y violento, tampoco sirve para calmar

el ansia de gloria del hombre ya que por muy noble que sea

considerada aquélla, nunca podrá llevar al espíritu del

hombre tranquilidad y sosiego. Si damos esta interpretación

come válida, habremos descubierto el valor semántico que

ocultaba este encabalgamiento.

En el último ejemplo copiado, sucede, por lo que a la

construcción sirremática del encabalgamiento respecta, lo

mismo que en el caso anterior. Las palabras dulce e hijo se

han visto rotas al ser colocadas una al final del verso

encabalgante y otra ai principio del encabalgado. A hijo le

sigue una fuerte pausa, y también, como ocurría con agua, AS
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portador d« un «emito d« intensidad «n Im primera »i lab»;

con «l aislamiento d« l *4J*t4wo dulce «1 poeta quiere

transmitirnos ca tod« »u esencial idad el carácter amable y

cariftoso 4« Faetonte y cómo éste es visto por su madre. El

¿cento fuerte señalado y la pausa severa que sigue a hiio

obedecen a un« clara intencionalidad de aumentar, o de

darnos en toda su dimensión dramática, lo que Climene siente

ante la muerte de Faetonte. El acento de intensidad sobre la

vocal fuerte y abierta "i" pareoe representar el dolor que,

como un objeto punzante. Climene siente que se le clava en

el alma, el cual no le producirá más sufrimiento que el de

la desesperación por Faetonte.

Pero no todos los encabalgamientos sirremáticos del

tipo Adjetivo * Sustantivo están empleados con esa función

dramatizadora . Los hay que simplemente pretenden marcar o

representar una cuestión temporal o espacial. Tal es el caso

de los siguientes versos:

Por este circular, al to, espacioso
claro, jamás dejé, nunca he dejado.
ÍP.VIII, W. 1210-11)

Será le allí quietud el movimiento,
cual circulo mental sobre el divino
centro, glorioso origen del contento
ÍP.LXV, W.S8-90)

En el primer caso, la separación entre especioso y

cielo, la pausa métrica y el espacio en blanco, aislan el

adjetivo para representar lo ilimitado, la infinita

superficie del cielo, A espaciosos sigue cielo y a este

-̂':* r
•* r ."• . * ~.¿+>JH . *
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últiao un« pausa tuerta que no« te i« figureción, 1« imagen

gràfic«, «u« lo« conc«p-o«, circular, alto y espacioso,

contenido» *n •! prim«r v«r»o, transmiten, to «ste caso, «1

po«t« 1* import« mim «1 h«cho del ob Joto, l« cualidad da

est«, «1 qu« se« amplio, sin barreras, qu« el cielo en si

mismo.

Lo mismo ocurre para el caso de los w.88-90. La

palabra centro aislada entre el espacio en blanco que sigue

a divino y la pausa que le sigue a ella, nos da la

representación de ese circulo cuyo centro ea TÍOS, y cuya

máxima virtud es la quietud; Dios es el centro del universo,

el centro de la esfera que gira de forma uniforme sobre sí

misma, y alrededor del cual giran todos los elementos del

universo con el mismo movimiento.

Los encabalgamientos sirremátícos construidos por un

adjetivo y un sustantivo no son demasiado frecuentes en

Aldaña, sin embargo, nuestro poeta no ignora el efecto

estético de éste como demuestran los anteriores ejemplos.

Aldaña, pone especial cuidado en la construcción de los

versos, de los encabalgamientos, cuando el efecto expresivo

está en juego. De una forma consciente o inconsciente, no

importa demasiado, nuestro poeta sabe del efecto estético de

una dislocación del tipo señalado, parece conocer que estos

encabalgamientos, construidos a base de un sustantivo y un

adjetivo, sirven para recalcar lo que la simple inversión en

la distribución de los elementos del tintagma sugiere por si



»oi«, qu» "lo »\it^«ntivo MI justamente lo qu« v» «n

lug*r, «l mars«n d« 1« categoria Ai 1« palabra... La

posición âal adjetivo y 1« pausa métrica son dos factores

suficientes para invsrtir la habitual jerarquia entre

sustantivos y adjetivos y modificar la función ancilar de

est»**»*.

Finalmentê  para concluir con este capitulo queremos

mencionar otro recurso de estilo también presente en la

poesia de Aldaña y que contribuye a la creación de imagen.

Nos referimos al chwsmus, "entrecruzamiento simétrico de

miembros oracionales que con correspondencia sintáctica o

semántica , las más de las veces a modo de ordenación

espejistica (distribución Simétrica) del sujeto y predicado

o sustantivo y adjetivo en dos frases igualmente construidas

de este modo: a+b: b+a, o en dos grades paralelos a+b, a+b:

b+a, b+a*****. Se trat'» de una figura muy estimada por el

Manierismo, de la cual, muy a pesar nuestro no podemos

ocuparnos en este momento.

El quiasmo es un recurso muy utilizado por Aldana. Si

tenemos en cuenta que constituye una simetría resulta que

todos aquellos endecasílabos bimembres que presentan una

distribución sintáctica o conceptual simétrica constituyen

quiasmos. Cuando tratamos de la metáfora intrínseca, en el

apartado tercero destinado al análisis fern«! ae la imagen,

tuvimos ocasión de comprobar la gran frecuencia con que

Aldana utiliza este recurso. Asi pues, nos remitimos a él y

'* v~ " """̂ ^̂ ^̂ r̂ iP̂ ĉ..r-.. * - ̂*-Stipe .-. A — L̂¿¿ •-• ,4,*-
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•Bad i mo» algunos casos más qui desarrollan la iMtcuetom

••pacific« y que »on verdadera« imágenes visuales.

El qui*«» expresa el entrelazamiento que tiene lugar

en 1« lucha deportiva:

Quién, con lo« brazos, 4« afludar buscaba
por el pecho al contrario, y quién quería
tan «61o encadenar brazo con brazo;
la fuerza, el arte, el ejercicio y mafia
con nafta, fuerza y arte ejercitando
(226)

Un magnifico ejemplo de quiasmo en el que el efecto

espejlstico se reproduce a través del paralelismo, que surge

a raíz de las miradas fuas y afligidas que cruzan Faetonte

y Climene:

mirando
el h¿ju desnudado, triste y muerto
ella también helada, muerta y trste.
(P. VIII, w. 347-349)

En otro lugar se expone, a través del recurso que

venimos ccw.itando el grado de dependencia y de

subordinación de todos los elementos de la naturaleza a la

divinidad. Reciprocidad afectiva entre Dios y sus criaturas•.

Sol, luna, cielo, fuego, ave, agua y suelo,
gozan perpetuamente de su esencia,
por no se le« torcer tan sólo un pelo
de Dio« la inestimable providencia;
la tierra, el agua, el «iré, el fuego, el cíalo,
y 1« luna y el sol, coa su presencia
de Dios tomaron ser y el ser mantienen
con elJa. el mismo al fin que dalla tienen
(540-541)

my í** * -* • *VW7 r·
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Se«

caso é»

sifuiente:

quanisH» que •l imi«nto «* *Ji

Al sacrosanto abismo »in orilla
tx%» veces r«cliao rodilla y frant«,
y «ola» do» al*é frwite y rodilla
(996)

Enume; ación a« la» impresiones de los sentidos interno»

ocupados en «1 goce da Dio»; magnifica imagen visual

derivada de la fragmentación con que los sentido»

sensoriales híñanos »on presentados, en primer plano; a

dicha impresión contribuye el hecho de que a cada uno de

esos sentido» le acompaña la actividad que propiamente

desarrolla en el ser humano:

Ojos, oídos, pies, manos y boca,
hallando, obrando, andando, oyendo y viendo
(1583).

»5»».«̂ HW5̂ **?K*̂ jcrr"***
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