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A Alale Aeld by judll il o ) Los o ULl 4t

Mahmoud Badaoui Nakchou

Bajo el unicolor negro de la tinta el poeta pinta una paleta cromatica que, a
diferencia del pintor, se afronta al desafio de poner en palabras esa paleta de colores que
traspasa los limites de lo decible y de lo visible, para incentivar la imaginacion del lector
y suscitar su interpretacion. El color, pues, es una percepcion visiva que se traduce en
diferentes formas de expresion. Por ello, el estudio de los colores en una obra literaria
puede resultar un tema amplio y algo complejo, y esto se debe a la multidimensionalidad
del color, a saber, la dimension cultural, social, estética, psicoldgica, semioldgica,

simbdlica o incluso etnolodgica.

Abordar el tema de los colores en la poesia —aungue la presencia del color en
los demaés géneros es incuestionable— nos lleva inconcusamente a relacionarlo con su
esencia retorica y estética; ya que la poesia ofrece al color un espacio alin mas propicio
para la representacion cromatica. Sin duda, la poesia cuida la dimension sensorial y
estética del color. No obstante, la poesia también es un espacio adecuado para abarcar

la multidimensionalidad del color.

Cada poeta hace un uso especifico del color, y quién lo utiliza con abundancia se
convierte en el rasgo definitorio de su estilo, hasta el punto de calificarlo de “poeta
colorista”. Tal es el caso del poeta cordobés Luis de Gongora y Argote (1561-1627). La
presencia palmaria de las sugestiones cromaticas en su poesia es incuestionable. El gran

gongorista, DAmaso Alonso ya se habia percatado de ello, hace medio siglo, sosteniendo

! Trad personal: si contemplamos detenidamente cualquier texto poético, nos percatariamos de que las leyes de la
Fisica son activas y operativas en él.



que “nadie mas colorista que el poeta cordobés. Si se hiciera un recuento de las voces
de color que en su poesia ocurren, asombraria ver que no hay estrofa, y, a veces, verso
en que no se dé una sugestion colorista” (1967b, p. 161). Tal aseveracion de un
gongorista de renombre, destaca la magna omnipresencia del color en la poesia de Luis

de Gongora y Argote.

A pesar de que el color es elemental en la produccién gongorina, la critica se ha
acercado a este tema de manera superficial. EI mismisimo Damaso Alonso, quien es
consciente del cromatismo de Géngora, ha dedicado un solo apartado en Estudios y
ensayos gongorinos (1970), donde enumera los seis colores que componen la paleta
gongorina, a saber, el blanco, el rojo, el verde, el azul, el dorado y el negro. Segun el
critico no es una paleta extensa, pero esta incluye los diferentes matices que derivan de

cada color para describir con nitidez y belleza elementos naturales.

A pesar de esta considerable presencia cromatica en la obra gongorina, la critica
no se ha dedicado a estudiarla con suficiente pormenor. En las pocas veces donde ha
sido estudiado el color en la poesia de Gongora, se ha hecho desde una perspectiva
pictdrica o retdrica. En su articulo “Gongora et la peinture” Mercedes Blanco (2004)
alega que el periodo méas productivo de la poesia gongorina coincide con una época
donde la pintura alcanza su mayor auge en el primer cuarto del siglo XVII. Aun asi,
Gdngora no fue un gran amateur de la pintura, pero su afan consistiria mas bien en pintar
con sus palabras. En este trabajo, Mercedes Blanco apenas esboza la temética del color,
enfocandose mucho mas en la dimension pictorica de la poesia gongorina, que segln
ella es una exaltacion de imagenes ricas en sugestiones iconicas y plasticas, propias de

la poesia ecfarstica®.

Por otra parte, Pedro Ruiz Pérez trata este tema de manera directa en su articulo
“los colores de la poesia de Gongora” (2012). En este estudio, el critico presenta primero
un analisis sobre la evolucién de los colores desde Garcilaso hasta la revolucionaria

poesia barroca de las Soledades (1613) de Gongora, 0 sea, desde el siglo XVI hasta el

2 Es una poesia que describe una obra pictérica o plastica con detalles. En otros términos, es una traduccion oral
de una imagen, se trata de una préactica retorica que remonta a la antigiiedad clasica.



siglo XVII. Es un periodo donde las consideraciones acerca del papel del color se han
multiplicado. De un lado se considera el legado humanista de la tradicion clasica y sus
aportaciones estéticas, por otro lado, se destaca al color como elemento sustentador de
la supremacia de la pintura. De esa vinculacion de la poesia con la pintura se ha generado
todo un paradigma semantico, del cual se ha configurado una auténtica retdrica de los
colores. Luego, el critico considera los nuevos cambios de la epistemologia barroca,
donde se prioriza el sentido de la vista y la potencia de la imaginacién que estan

manifiestamente perceptibles en las Soledades.

A partir de estas consideraciones, Ruiz Pérez abraca de manera somera el
cromatismo de las Soledades, donde destaca el valor pictérico, metafdrico y simbolico
del color. No obstante, el critico centra su analisis en el valor retorico del color y su
vinculacion con la estética del Barroco, concluyendo que el valor metaférico del color
se confunde con la nocion del “concepto”, y que el valor conceptual de la metafora en
la poesia de Gongora abre espacio al deleite estético. La conclusion de Ruiz Pérez nos
resulta sugerente. No obstante, esta nos lleva a reflexionar sobre si el contenido

conceptual de las imagenes cromaticas abre espacio al deleite intelectual también.

Ahora bien, la exclusividad en tratar la tematica del color en la poesia de Géngora
se debe a Enrica Cancelliere, esta ha dedicado varios estudios sobre los colores en la
Fabula de Polifemo y Galatea (1612). La critica italiana destaca en estos estudios los
puntos de contacto entre la poesia de Gongora y la pintura. En su articulo “dibujo y color
en la Fabula de Polifemo y Galatea” (1989), la autora hace hincapié sobre la presencia
de la técnica pictdrica del claroscuro en el poema que traduce unos significados
alegoricos, antropoldgicos y simbolicos. También demuestra las analogias entre la
practica pictorica velazquefia y la practica poética gongorina. Por otro lado, resalta la
influencia de la técnica colorista de los pintores holandeses, asi como, la influencia

notoria del pintor italiano Tiziano en la Fabula de Polifemo y Galatea (1612).

En esta misma linea investigativa, Cancelliere elabora otro articulo sobre “La
forma y el color en la Fabula de Polifemo y Galatea” (2012). La autora demuestra que

el lenguaje poético de Gdngora compite con el lenguaje pictérico para hacer de la



imagen cromatica una forma. La autora analiza, a partir de los campos semanticos de la

fabula, la simbologia cromatica del poema en relacion con cuadros y frescos pictéricos.

Por otra parte, en su libro Gongora itinerarios de la vision (2006), Enrica
Cancelliere presenta un estudio méas detallado sobre la dimension visiva de la obra
gongorina. En este estudio la critica abarca la simbologia de los colores en el Polifemo,
concluyendo que, su connotacion primera y unitaria es el reflejo de una trayectoria
dinamica de transmutaciones que reflejan el cromatismo del Cosmos. No obstante, es
preciso sefialar que Cancelliere en este estudio se centra, principalmente, en analizar la
arquitectura dinamica de las formas utilizando un método de analisis topoldgico. La
autora define estos elementos simbolicos, incluido el color, como iconografias. La
critica demuestra que la escritura poética de Gongora tiene una funcion icénica, y que
las iconologias gongorinas son dindmicas. Por lo tanto, Cancelliere en su estudio da

especial atencidn a la forma, mas que al color en el Polifemo.

Al leer las aportaciones de Enrica Cancelliere, ha llamado nuestra atencion la
reiteracion del término “entropia cromatica”. La critica utiliza este término para referirse
a un empaste de tonalidades cromaticas que usa el poeta en su poema igual que el pintor
usa en su cuadro (Cancelliere, 2012). En concreto, la “entropia cromatica” es una técnica

pictorica que resalta el grado de desorden en una imagen mediante el color.

Las aportaciones de Cancelliere nos han sido muy inspiradoras para abordar el
tema de los colores en la poesia de Gongora. Cancelliere es nuestra musa en esta
investigacion, empero nuestra orientacion analitica se difiere de la de esa critica, aunque
parte de ella, dado que no pretendemos abordar el tema de los colores desde una
perspectiva pictdrica, sino mas bien semioldgica. Es decir, analizaremos la “entropia

cromatica” en las obras de Gongora, desde un &ngulo semiologico.

Para empezar a rodear la problematica que planteamos en este trabajo, hace falta
replantear primero el sentido del término “entropia”. ES un término proveniente de la
fisica para designar la segunda ley de la termodinamica que mide el grado de desorden
en un sistema. De alli, el término se movilizé su uso en otras disciplinas para convertirse
en sinonimo de desorden, caos o incluso muerte. En torno a este término se

constituyeron diversas connotaciones muchas veces complejas y confusas (Genvrin,



2014). No pretendemos sumarnos a esas definiciones, pero es preciso subrayar que
nosotros utilizamos este término dentro del ambito de la Semiologia y de la Literatura,

sin relegar, por supuesto, que es un término derivado de la fisica.

Por entropia como concepto semiologico, nos referimos a la dicotomia del
significado-significante como una estructura abierta y dindmica que genera una multiple
probabilidad de sentidos, segun la definicion de Michel Ramond (1983, p. 410). Esta
entropia semioldgica es una condicion inherente a los textos literarios, donde se explaya
una mayor probabilidad de sentidos (Ramos, 1980). En concreto, la entropia dentro de
un texto literario infunde un tipo de desorden que caracteriza a aquellos textos ambiguos

y polivalentes.

Decir que la entropia es intrinseca a aquellos textos literarios ambiguos, nos lleva
ineludiblemente a cuestionarse sobre la entropia en la poesia gongorina, tomando en
cuenta que la critica literaria, a lo largo de los siglos, ha tachado la poesia del cordobés
de confusa y oscura. Partiendo de esta hipotesis elemental, es decir, la lengua poética
de Gobngora es entropica, viene a plantearse la problematica central que nos ocupa

estudiar en este trabajo:

¢ Es entrdpica la semiologia de los colores en la Fabula de Polifemo y Galatea y
la Soledad primera? Y si lo es ¢ Esta nos llevaria a un cadtico sinsentido o contribuye en

aclarar las complejas connotaciones que encierran estas dos obras?
También de esta problematica surgen las siguientes preguntas:

- ¢Qué es lo que hace de la lengua gongorina un sistema poético entropico?
- ¢Es posible enfocar la entropia de connotaciones cromaticas en el Polifemo y
la Soledad primera hacia una connotacion univoca y unitaria?

- ¢Qué es lo que diferencia el cromatismo de ambas obras?

Por lo tanto, el propdsito central de este trabajo es analizar e interpretar la entropia
semioldgica de las sugestiones cromaticas en la Fabula de Polifemo y Galatea (1612) y
la Soledad primera (1613). De hecho, el eventual aporte de este trabajo consistiria en
plantear nuevas vias de interpretacion que contribuyeran en el entendimiento de dos

obras poéticas, donde reposa el genoma de la creacion gongorina.



Nos proponemos demostrar que el color en la poesia de Gongora no es un solo
adorno, ni se restringe a lo estético y pictdrico, es mas bien un elemento connotador que
infunde desorden y suscita su interpretacion dentro de un sistema poético ambiguo. Con
este motivo, creamos justificado el motivo de nuestro estudio, aunque es una modesta
contribucion que aspira ser una continuacion a las valiosas aportaciones de Enrica

Cancelliere.

A este objetivo principal estan vinculados otros objetivos especificos. En primer
lugar, procuraremos desmostar que esa entropia cromatica en la poesia de Gongora
contribuye en resaltar su ambicioso afan en crear una lengua poeética nueva. Se trata
pues, de una lengua que lo distingue tanto de los poetas de su época. Asimismo,
demostraremos que, aunque Goéngora usa la misma paleta cromatica usada por sus
coetaneos, este se distingue de ellos, por expresar estos colores con una cierta magnitud
entropica. En segundo lugar, probaremos que el registro cromatico de Gongora no
representa solamente imagenes, sino también ideas con un trasfondo conceptual, para
ello, demostraremos que, debajo de este desorden de connotaciones cromaticas, hay una
red de conexiones conceptuales en el Polifemo y la Soledad primera. Por lo tanto,
nuestro objetivo es demostrar que en esta entropia de connotaciones cromaticas hay una
base conceptual. En tercer lugar, procuraremos enlazar el cromatismo de ambas obras,

en aras de hallar algin parentesco ldgico a través de la semiologia de sus colores.

Por ultimo, nuestro objetivo final es estudiar el sistema poético gongorino como
si fuera un sistema termodinamico, o sea, analizar las palabras cual unas moléculas que
alternan el orden normal y légico de la lengua para generar mayor entropia. En fin,
nuestro propdsito es desmotar que se puede estudiar la poesia de Gongora a partir de
una aproximacion entre dos ciencias, aparentemente, inconexas, a saber, la Fisica y la
Literatura. Asi pues, se podria incardinar este trabajo dentro de lo que Charles Snow

(1959) llama “tercera cultura™.

3 El novelista y fisico inglés Charles Percy Snow en su libro titulado The Two Cultures publicado en 1959, planted
la problemética de la falta de comunicacidn entre las dos culturas, a saber, la cultura literaria y la cultura cientifica.
Es una cuestion que ha procurado resolver en su segundo libro (1969). The two cultures; and, A second look.
Cambridge: Cambridge U.P. En este libro, que es una extension del primero, el fisico inglés plantea el término de
“tercera cultura” para referirse a la suspension de las barreras entre las humanidades y las ciencias.



Para alcanzar estos fines hemos repartido nuestro trabajo en dos partes, cada parte
estd constituida por tres capitulos, la primera parte es tedrica, mientras que la segunda
es practica. En la primera parte abordamos en el primer capitulo los fundamentos
tedricos de la semiologia literaria y de la entropia en la obra poética. Primero,
exponemos unas generalidades sobre la literatura como sistema semiotico segun los
estudios de Pascual Buxo (1984), Ramos (1980) y segun la teoria de los polisistemas de
Even Zohar (1990). Como nuestro estudio se centra en el analisis de los signos
cromaticos, entonces, el signo lingistico constituye el nicleo de nuestro analisis, por
ello, hemos elegido entre las diferentes metodologias semioldgicas posibles el enfoque
de analisis glosematico de Luis Hjelmslev (1968) y de Umberto Eco, para analizar los
signos en dos planos: “plano de la expresion” y “plano del contenido”. En segundo lugar,
exponemos en qué consiste la “entropia semioldgica”, explicando como este término
proveniente de la Fisica aterrizd en la Semiologia. Para ello, contamos con una
recopilacion de articulos sumamente importantes, como los de Huge Genvrin (2014),
Pilath Herrmann (2012) y Cuyck Van (2016). A estos se afiade también el estudio de
Umberto Eco (1962), quien explica como la Semiologia ha integrado la entropia en su
terminologia. Por Gltimo, daremos a conocer los preceptos tedricos de la entropia
semioldgica en la poesia, gracias a las obras de Yuri Lotman (1982) y Umberto Eco
(1965).

El segundo capitulo lo dedicamos a la semiologia de los colores en la poesia en
general, y de modo particular, examinamos la funcion semiologica del color en la poesia
del Siglo de oro. Para ello, hemos considerado necesario empezar por abordar la
semiologia del color desde un paradigma literario, apoyandose sobre los estudios de
Elodie Ripoll (2015) Caivano (1995) y Lilian Louvel (2012) quienes consideran que la
expresion de los colores es un desafio para el poeta. En cuanto a la semiologia de los
colores en el Siglo de oro, nuestro estudio se fundamenta sobre el libro de Yves Germain
y Guillaume (2012) que es un exhaustivo trabajo sobre los colores en la literatura de
esta época. En esta parte, se comprobara como la dimensién contextual y cultural del
Siglo de Oro y las tendencias literarias influyeron en la configuracion de la semiologia
de los colores en la literatura siglodorista. Por Gltimo, expondremos la paleta de los

colores usada por los poetas, haciendo mencion de la semiologia de cada color.



En el tercer capitulo de esta primera parte, presentaremos en primer lugar los
rasgos definitorios del gongorismo. Analizar los mecanismos que configuran el estilo
gongorino, sobre todo aquellos que se intensifican en el Polifemo y las Soledades, resulta
necesario para poder luego estudiar su cromatismo. En esta parte haremos referencia a
diferentes estudios de gongoristas eminentes como Damaso Alonso, Thomas Lucien
Paul (1911), Joaquin Roses (1994), José Maria Mic6 (2015) y Mercedes Blanco (2016)
entre otros. Después analizaremos el cromatismo de la poesia de Géngora a partir de los
estudios de Damaso Alonso (1982) y Enrica Cancelliere (2012). Asi pues, este capitulo

serda como una bisagra que cierra la parte tedrica y abre la parte practica y analitica.

En la segunda parte de este trabajo, analizamos la entropia de los colores en la
Fabula de Polifemo y Galatea y la Soledad primera. El primer capitulo lo dedicamos al
estudio de la primera obra. Somos conscientes de que entorno a esta obra hay una
ubérrima bibliografia, de hecho, hemos procurado cohonestar las interpretaciones de los
comentaristas coetaneos a Gongora, a saber, Salcedo Coronel (1629) y José Pellicer
(1630), junto con los comentaristas contemporaneos D. Alonso (1967b), Alexander
Parker (Gongora, 1987) y Jesus Ponce cardenas (Gongora, 2010), cuyas ediciones
comentadas son imprescindibles para entender la Fabula del Polifemo. Partiendo de
estos estudios, analizaremos el flujo entrépico de las connotaciones cromaticas segun el

desarrollo diegético de la fabula.

En el segundo capitulo, estudiamos la entropia de las connotaciones cromaticas
de la Soledad primera. Huelga subrayar que, las Soledades estan compuestas por dos
partes, la primera es completa y la segunda ha sido inacabada por Gongora. En este
trabajo nos limitaremos a estudiar Unicamente la primera parte. El analisis de los colores
se repartira en tres partes, siguiendo la reparticion del poema en tres jornadas. Para llevar
a cabo este andlisis, nos apoyaremos sobre la edicion comentada de John Beverly

(Gongora, 1980) y otros estudios de gran interés como €l de Mercedes Blanco (2012a).

Por ultimo, en el tercer capitulo que cierra esta parte, procuramos reordenar la
entropia de las connotaciones cromaticas en ambas obras, echando luz sobre las
abstrusas conexiones conceptuales que mantienen los colores entre si. En este capitulo

conclusivo, demostramos como la semiologia de los colores contribuye en plasmar un



mundo contrastado en el Polifemo y un mundo arcadico en las Soledades. Por ende,
finalizamos este trabajo mediante una confrontacion entre la paleta cromatica de ambas

obras.
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PRIMER CAPITULO:
SEMIOLOGIA LITERARIAY LA
ENTROPIA EN LA OBRA POETICA
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Dans 1‘état actuel du développement
de la science, il est nécessaire que plusieurs
disciplines soient plus au moins familiéres tout
a la fois & un méme esprit.

Guy Emishwiller

Poesia es la union de dos palabras que
uno nunca supuso que pudieran juntarse, y que
forman algo asi como un misterio.

Federico Garcia Lorca

En el presente capitulo, exponemos los fundamentos tedricos sobre los cuales
reposa nuestro estudio, partiendo primero de la semiologia literaria, donde ponemos
énfasis sobre tres elementos claves: el sistema, el signo y el codigo. En segundo lugar,
daremos a conocer lo que es la entropia, para ello hemos de rastrear como este concepto
de la Fisica ha trascendido las ramas del saber para integrarse en la Semiologia. Una
vez fijadas las coordenadas terminoldgicas de la palabra entropia desde un angulo
semioldgico, pasaremos luego a exponer las consideraciones tedricas que enmarcan el

término de la entropia como concepto semiologico dentro del paradigma de la poesia.

1 Semiologia literaria
1.1 La literatura: un sistema semiético

En cada acercamiento a una obra, sea estudiada anteriormente o0 no, es un campo
fértil donde se debe escavar sus subsuelos textuales de nuevo. Nada mas al escrutar las
profundidades del signo, se antorchan ignotas capas y brotan inéditos significados. Los
signos constituyen la materia prima de una obra literaria. El escritor trabaja esta materia
y la dota de un inédito valor expresivo. A base de esta materia signica el escritor hilvana
un entramado textual, donde estan entrecruzados signos pertenecientes a diferentes

sistemas. A través de este entramado textual, el escritor formula un mensaje codificado
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que el lector procura descodificar, y el critico o el transductor pretende interpretar
(Maestro, 2016).

Por eso, miscelaneos estudios tedricos y criticos han centrado su interés
investigativo, exclusivamente, sobre el signo. En estos términos, la distinguida labor de
la semiologia literaria es palmariamente crucial. Se trata de “una disciplina dentro de la
teoria de la literatura, que tiene como objeto de estudio el signo literario y sus
posibilidades de interpretacion” (Maestro, 2007, p. 174).

Es oportuno ahora deteneros ante otras definiciones de esta disciplina. Segln
Pascual Buxo (1984), la semiologia en general, se refiere a una clase particular de
semidticas connotativas que estudian las relaciones existentes entre diversos sistemas
de signos. La semiologia literaria, en particular, se ocupa de escudrifiar en los procesos
textuales la subyacencia de diversos sistemas de signos que hacen posible su relacion.
El autor insiste sobre la existencia de un sistema de signos en la Literatura. Por tanto:
“la literatura constituye un sistema de signos verbales, por lo cual la ciencia literaria
puede ser considerada como una rama de la semiologia general o semidtica, que tiene

por objeto el estudio cientifico de los signos” (Ramos, 1980, p.18).

A la luz de estas definiciones, observamos la prevalencia del caracter sistémico
de la literatura. Vale traer a colacion que, la expresion “sistema de signos” en la literatura
goza de una larga tradicion, que estira su origen desde los semidlogos soviéticos.
Conforme a los postulados tedricos de los Formalistas rusos y los Estructuralistas

checos, la literatura es un sistema dindmico y heterogéneo.

Por sistema, podemaos inferir un conjunto de patrones que configuran el discurso
literario y lo difieren del discurso ordinario. Segin Ramos, “el sistema viene a ser el
modelo abstracto, las propiedades invariantes y no materiales que subyacen en todas las
obras literarias, los requisitos y condiciones que han de cumplir los discursos para ser

artisticos” (Ramos, 1980, p.19).
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Se trata pues, de un sistema comin que rige todas las obras. En términos
jakobsonianos, es la literariedad* que encasilla las obras en lo que se considera
“literario” (Ramos, 1980). Pese a ese cariz unificador, cada obra dispone de un valor
estético propio, por lo tanto, el sistema no es estatico, sino admite la permeabilidad de
variaciones que hacen de cada obra literaria una creacion inédita, sin dejar de pertenecer

a un sistema global.

Conscientes de la ardua tarea de afrontar el tema de la singularidad del lenguaje
literario, nos limitamos a reflexionar sobre los confines de la literatura como sistema de
signos. Para ello, hemos recurrido a dos rasgos, aunque superficiales, son indispensables
de citar, a saber: la unicidad y la polivalencia. La unicidad comprende aquella
particularidad verbal de la obra; cuando el escritor urde su propia materia verbal,
cribando los signos y trabando sus lazos significativos, de tal modo, estaria hilando una
urdimbre textual Gnica y unitaria. Por otra parte, la polivalencia es un abanico de

significados que difunde una gama signica variada bajo la armonica unicidad de la obra.

Por lo referido, la literatura como sistema de signos que admite unicidad y
polivalencia hace de la obra un sistema de signos unitario, pero complejo al mismo
tiempo. Dicho en términos greimasianos, la obra es un “encadenamiento de signos” que
se orienta hacia un signo complejo (en Yellera, 1986). O sea, la unicidad y la
polivalencia son dos parametros que constituyen esa complejidad signica de la obra

literaria, segin aduce Ramos (1980, p. 21):

La obra literaria constituye un signo, y solo uno, aunque sea un signo complejo
gue contiene varios signos simples. Los problemas surgen cuando se trata de
determinar cdmo se consigue esa unidad en la obra concreta. Algo semejante
puede decirse de la polivalencia.

El sistema signico de la literatura es un sistema significante, es decir, productor
de sentido (Caparros, 2002), cuyos dispositivos interpretativos dependen de una
exégesis semiologica. Lo cual explica que, es un sistema esencialmente semidtico como

bien lo ratifica Ramos (1980, p.24): “la literatura es un sistema semiotico que evoluciona

4 Seglin Jésus Gonzales Maestro la Literariedad “constituye el objeto principal de estudio de la ciencia literaria,
al ser lo que confiere de forma especifica a una obra su calidad literaria, lo que constituye el conjunto de los rasgos
distintivos del objeto literario.” Veéase Gonzales Maestro, J. (1997). Introduccion a la teoria de la literatura.
Oviedo: Universidad de Vigo, p.15.
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con gran rapidez a causa de la automatizacion de los medios expresivos y la basqueda y

aparicion de nuevas formas”.

Conforme a la teoria de la Poética Semioldgica de Pascual Buxo (1984), este
sistema semidtico de la literatura esta constituido por tres subsistemas. Primero, la
lengua como un sistema global (S1), constituye la base verbal del segundo sistema. Este
es un sistema modelizante secundario®, o sea, un sistema retérico-literario (S2). Por
ultimo, el sistema ideologico (S3), es un sistema de elementos extratextuales que estan
enlazados con el segundo sistema. Segun explica Buxo (p.148): “los signos del sistema
linguistico general, en cuanto hayan sido sometidos a las transcodificaciones efectuadas
a partir del sistema modelizante retdrico-literario, se halla —a su vez— regido por un
tercer sistema de caracter ideoldgico”. Pues, para analizar una obra literaria como
sistema significante es imprescindible considerar estas tres sustancias semioticas, a

saber, la lengua, el lenguaje modelizado o retérico-literario y la dimension ideolégica.

En puridad la literatura como sistema no se limita a estos tres subsistemas
planteados por Pascual Buxo. La literatura es mas bien un “polisistema” conforme a la
Teoria de los Polisistemas de Itamar Even Zohar (1990). La nocion de “polisistema” se
refiere a aquella red de relaciones intrincadas que rigen el conjunto de actividades que

conforman la "literatura".

La obra literaria es cual una galaxia de signos en perpetua expansion, alrededor
de la cual gravitan sistemas de diferente indole, tal como el historico, el ideologico, el
pragmatico, el politico, el social...etc. Todos estos sistemas se manifiestan como signos

y fluyen en un sistema semiético, que segun Zohar (1990, p.11):

A semiotic system can be conceived of as a heterogeneous, open structure. It
is, therefore, very rarely a uni-system but is, necessarily, a polysystem--a
multiple system, a system of various systems which intersect with each other
and partly overlap, using concurrently different options, yet functioning as one
structured whole, whose members are interdependent.®

5 La nocién de “sistema modelizante secundario” es fundamental en la semidtica rusa, para referirse a un modelo
de lenguaje que se constituye a partir de un lenguaje prexistente. Es preciso subrayar que, este lenguaje define a
todos los sistemas artisticos. Ver la explicacion de Caparrés, D. (2002). Teoria de la Literatura. Madrid: Centro
de estudios Ramén Arces, S, A, pp.39-40.

® Trad personal: Un sistema semiotico puede concebirse como una estructura heterogénea y abierta. Por lo tanto,
rara vez es un sistema Unico, sino que es necesariamente un polisistema, un sistema multiple, un sistema de varios
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Por lo tanto, la literatura es un polisistema semiotico, donde interactian unas
relaciones sistémicas abiertas, dindmicas y heterogéneas. Por otra parte, no perdemos
de vista que, la literatura como sistema semidtico es, inconcusamente, un sistema
comunicativo, ya que la lengua en si es un vehiculo de expresiéon y de comunicacion’
(Yellera, 1986). No obstante, nuestro enfoque de analisis se centra sobre todo en la
dimension significativa del sistema literario. Por ello, se relegara la dimensién
comunicativa, aunque es intrinseca a este sistema. A continuacion, estudiaremos esa
dimension significativa del sistema literario, considerando los fundamentos teoricos de

la Glosematica de Hjelmslev, y los de la Teoria de los signos de Umberto Eco.

1.2 La Glosemaética y la Semidtica literaria
1.2.1 Elsigno en biplanos: expresion y contenido

Para estudiar las obras literarias como un sistema semidético de significacion, la
teoria de la Glosematica de Luis Hjelmslev ha proporcionado a la teoria literaria un
aparato analitico para analizar el signo -nucleo del sistema literario- en dos planos
interdependientes: el de la “expresion” y el del “contenido”, lo que equivaldria,
respectivamente, a la dicotomia saussureana de “significante” y “significado”. La
“expresion” es la parte manifiesta y perceptible, mientras que el “contenido” es la parte
inteligible y conceptual. La estratificacion del signo en biplanos se asocia de manera
inseparable a un otro binomio, el de la “forma” y de la “sustancia”, presentes en ambos

planos:

sistemas que se cruzan entre si y se superponen parcialmente, utilizando simultaneamente diferentes opciones,
pero que funcionan como un todo estructurado, cuyos miembros son interdependientes.

" A raiz de la distincion entre Semidtica y Semiologia, desde décadas los estudios tedricos se han dirigido,
preferentemente, hacia la separacion de la dimension significativa de la dimension comunicativa de la literatura.
Sin adentrase en esa polémica, por no formar parte de nuestra materia de investigacion, huelga recordar que,
Umberto Eco ha ideado un modelo semiético donde la relacién entre nociones de significacion y de comunicacion
se mantiene estrecha. Es un modelo que estudia la complementariedad entre la “teoria de los signos” y la “teoria
de la produccion de signos”. Sobre estas teorias, consultase Leon, X. (1984). “La Semidtica textual de Eco: una
presentacion y un intento de aplicacion”. Revista de Lenguas modernas (11), 55-79.
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sustancia
expresion
forma
signo
forma
contenido
sustancia

Figura 1 La relacion de los sustratos del signo.

Fuente: Tomada de Lopez, F. (2018). Teoria del signo de L. Hjelmslev .Recuperado de
http://www.hispanoteca.eu/Linguistik/z/ZEICHEN%20nach%20HJEL MSLEV.htm

La “forma” de la “expresién” comprende aquellas reglas fonoldgicas que rigen
los fonemas de cada lengua, y la “sustancia” de la “expresion” es la materializacion de
los fonemas en sonidos. Por otra parte, la “forma” del “contenido” comprende aquella
representacion semantica del signo, y la “sustancia” del “contenido” es la proyeccion

material de la “forma” sobre el sentido (Hjelmslev, 1968).

Asi pues, “el signo esta constituido siempre por uno o mas elementos de un
PLANO DE LA EXPRESION colocados convencionalmente con uno (0 mas)
elementos de un PLANO DEL CONTENIDO” (Eco, 2000, p. 83). En esta definicion,
Umberto Eco se refiere a la correlacion existente entre la expresion y el contenido que
convierte ambos planos en funtivos del signo, es decir, un signo con una funcién
semidtica. Vale anotar que, para Eco “funcion semidtica” equivale a un signo, cuyos

funtivos estan en correlacion, es decir, con posibilidades de significacion.

1.2.2 Relacion entre funtivos y los tipos de semioéticas

Con relacion entre funtivos nos referimos a aquellas correlaciones entre plano de
expresion y plano de contenido, ambos dotados de una funcion semiética. Para que haya
dicha funcion, es imprescindible que haya dependencia reciproca de una paradigmatica
y de una sintagmatica. La primera se refiere a la facultad del sistema linguistico en
asociar los signos en correlatos jerarquicos, mientras que la segunda, comprende un
proceso de relaciones que combina u opone los signos entre si (Buxo, 1984), como bien

se puede observar en este esquema:
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Expresion Contenido Paradigma

“flor""

“mancha”

rosa "“rostro”’

“lazo”

miojo(w| >»

‘'diamante”’

Figura 2 las dependencias entre sintagmatica y paradigmatica.

Fuente: Tomada de (Buxo, 1984, p. 27).

Ahora bien, para registrar sus funciones en cuanto miembros de un sistema

(paradigmatica) o partes de un proceso (sintagmatica) se establecen las relaciones

siguientes, segun las ordena Buxo (1984):

Interdependencia: es una relacion de complementariedad entre los miembros
de una paradigmatica y de solidaridad entre las partes de una sintagmatica. Es
una interdependencia entre la expresion y el contenido, por lo tanto, es una
relacion que se encasilla en la clase de “semioticas denotativas”.
Determinacion: cuando se determinan los miembros de una paradigmatica
estamos ante una especificacion, y ante una seleccién cuando se determinan
las partes de una sintagmatica. Se trata pues, de la especificacion de la
expresion por medio de la seleccion del contenido. Este tipo de relaciones es
una “semiotica connotativa”.

Constelacion: cuando se designan miembros de dos 0 méas paradigmaticas, es
una relaciéon de autonomia; y entre las partes de una sintagmatica es una
relacion de combinacion. Dicho de otro modo, la constelaciéon es una
sintagmatica que actualiza simultaneamente los miembros de una
paradigmatica. Es la conexion de una expresion con un contenido en el cual
se hallan combinadas diferentes variantes e invariantes de distintos sistemas,
relacionadas por una constelacion. Este tipo de relacion se llama

“semiologia”.

Estas relaciones se expresan en diagramas del siguiente modo:
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Semidtica denotativa Semidtica connotativa
E c E ¢

Figura 3 la relacion entre los elementos de una sintagmatica y una paradigmatica

Fuente: tomada de (Buxo, 1984, p.29).

Si hacemos una lectura de estos diagramas, las relaciones entre los funitivos se

presentan en tres clases de semioticas:

Semidtica denotativa: el plano de la expresion corresponde a un solo plano de
contenido. Esta es una semidtica isomdrfica, puesto que los dos planos son
complementarios y solidarios.

Semidtica connotativa: el plano de la expresion es una semiotica denotativa y le
corresponde entre las posibles variantes un contenido especifico. Por lo tanto, es
anisomorfica. Es preciso sefialar que, ese tipo de semiéticas requieren la
intervencion de una metasemidtica.®

Semiologia: es un tipo de semi6tica que tiene por expresion a una semioética
connotativa y por contenido a una metasemiotica no cientifica, es decir, ella es
objeto de sucesivas interpretaciones. Asi pues, estamos ante una semiotica
anisotopica. En las semiologias se combinan paradigmaticas de diferente
naturaleza, donde subyacen diversos sistemas simbolico-ideoldgicos. Por lo
tanto, la estructura de las semiologias es la que permite la produccion de

enunciados plurisotopicos, y mas concretamente, de textos literarios.

Ahora bien, para Hjelmslev (1968) la obra literaria es una semiotica connotativa.

Lo cual significa que, en el discurso literario no hay denotacion, sino connotacion. No

8 Un aparato de analisis semidtico que repone el isomorfismo de la connotacidn, o sea, la convierte en una semidtica
denotativa.
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obstante, a diferencia de la lengua natural, el signo connotativo en la literatura es
complejo (Redondo, 2008). De hecho, el signo en la obra literaria presenta unas
relaciones complejas entre el plano de la expresion y el plano del contenido. En
consecuencia, y respecto al discurso poético especificamente, el signo tiene la capacidad
de forjar multiples “figuraciones del sentido”, por decirlo en términos de Pascual Buxo.
Por lo tanto, en la poesia interactian tanto los “contenidos semioticos” como los

“contenidos semioldgicos”:

Los primeros como resultado de la interrelaccion de los codigos propios de un
sistema de signos, y los segundos como producto de la combinacion de
codigos semidticos e ideoldgicos en una misma base sintagmatica. [...]el
significado de las semiologias y/o de los procesos literarios no es producto
exclusivo de los valores léxico-semanticos [...], sino de la dependencia del
proceso textual de paradigmaticas divergentes pero compatibles. (Rivera-
Rodas, 2020, p.91)

1.2.3 Signo literario

Tras haber expuesto los niveles de formalizacién del signo, ya hemos podido
observar que tanto el plano de la expresion como el plano del contenido estructuran
cualquier signo linglistico. De hecho, el signo literario esta también sometido a este tipo

de estratificacion. Segun aduce Hjelmslev:

La lengua literaria y poética es una lengua cuyo plano de expresién es a su vez
la lengua habitual. No se trata de un trabalenguas. Los contenidos poéticos —
mejor los contenidos que evocados resultan poéticos— se manifiestan con
expresiones que, a su vez, son signos de la lengua cotidiana constituidos por
formas y sustancias de contenido y de expresién. (Citado en, Llorach, 1976,
p.247)

Por lo tanto, la configuracion semiolégica del signo literario es analoga a la del
signo linguistico. No obstante, es preciso subrayar que, los planos del “contenido y
expresion” y de la “forma y sustancia” de la lengua natural estdn amoldados al sistema
literario, es decir, cada sustrato del signo hjelmsleviano corresponde a un objeto de

analisis especifico de la literatura.

Es irrevocable la labor de Hans Serensen (1969) en identificar los cuatro sustratos
hjelmslevianos en la obra literaria. Segun €l, en la literatura la lengua es la sustancia de
la expresion, y el estilo es la forma de su expresion. Por estilo, se refiere a la estética del

lenguaje literario; mientras que la sustancia del contenido es todo elemento no-
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lingiiistico, es decir, ideas, pensamientos, sentimientos, vision del escritor...etc. Por
ultimo, la forma del contenido para Serensen es le motif, el principio que organiza la

obra, y a partir del cual se generan los temas y se estructura el género de la obra literaria.

Sin embargo, es Sevend Johansen (Redondo, 2008) el primero en asentar un
modelo de signo “connotativo estético” propiamente dicho, a partir de la clase semiotica
de la connotacion implantada por Hjelmslev. Johansen considera primero el siguiente

esquema hjelmsleviano del signo lingistico:

Es - Ef & Cf « Cs

Figura 4: esquema del signo linguisticoo
Fuente: Tomada de (Redondo, 2008, p.203).

A partir de este esquema, Johansen desarrolla una relacion de interdependencia
entre el signo connotativo y el signo estético. Para él, la existencia del signo connotativo
en un texto literario es un claro indice de que la lengua supera la denotacion. Segun
Johansen, todo “signo denotativo”, con sus cuatro sustratos, sirve de plano de la
expresion para un “contenido connotativo”. Por consiguiente, el signo connotativo se
considera como sustancia de la expresion de todo signo denotativo, y asi surge el

siguiente esquema:

|l ; Signo connotativo

Eds — Edf = Cdf < Cds Signo denotativo

Figura 5: la relacién entre el signo denotativo y el signo connotativo.
Fuente: Tomada de (Redondo, 2008, p.204)
Sobre estas bases Johansen amplia el esquema del signo connotativo, afiadiendo
los “signos connotativos simples”, es decir cuando el signo se construye sobre uno de

los niveles del signo denotativo; y, “signos connotativos complejos” cuando el signo se
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constituye tanto sobre el plano de la expresién como sobre el plano del contenido del
signo denotativo. No obstante, es de vital importancia subrayar que “la totalidad del

texto, lo que es la obra en si, representaria el signo connotativo complejo” (Redondo,

2008, p. 206).

Por tanto, el signo denotativo, como perteneciente al sistema primario, es la base
linguistica sobre la cual el escritor selecciona su materia linglistica para asignar forma
y sustancia a la expresion y contenido de su signo estético o connotativo, que pertenece

a su vez a un sistema “modelizador secundario” (Caja, 1975).

Por otra parte, Gregorio Salvador partiendo de la formula hjelmsleviana del signo
lingiiistico y del signo “estético connotativo” de Johansen formula el siguiente esquema
del signo literario: (Els—> EIf* ,Cls <— CIf)°, es decir, la sustancia de la expresion
literaria (Els) se manifiesta por la forma de la expresion literaria (EIf). Este plano de la
expresion esta en interdependencia con la sustancia del contenido literario (Cls) que se

formaliza en la forma del contenido literario (CIf).

Es preciso sefialar que, esta formula no se restringe a definir el signo literario,
sino que de acuerdo a ese esquema se puede ordenar la Ciencia literaria del siguiente

modo:

En una Estilistica o estudio de la Els, una Métrica y una posible Sintaxis
literaria, que se ocuparia de la EIf, una Teoria de los Géneros y sus técnicas,
gue prestara atencion a los fendémenos de CIf y, finalmente, una Teoria de los
Asuntos que tratara de la Cls. En cualquier caso, el mismo caracter unitario
del signo hace que estas divisiones no puedan ser rigidas y que la Ciencia de
la Literatura constituya necesariamente una unidad. (Caja, 1975, p.301)

Como bien se puede observar, la ordenacion de la Ciencia literaria se realiza en
funcion de cada plano. En realidad, este esquema es una suerte de trampolin que orienta
la literatura hacia otras disciplinas, como la Estilistica en el nivel de la Els (Expresion
literaria de la sustancia), la Métrica y la Sintaxis en EIf (Expresion literaria de la forma),
0 bien con la Teoria de los Géneros en el plano de CIf (Contendio literario de la forma).

Ademas, es una estructuracion que considera la globalidad de la obra literaria como un

® Las equivalencias son las siguientes: E = expresion, C = contenido, f = forma, s = sustancia, I= literaria.
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signo. Por tanto, este esquema del signo literario viene para reafirmar la idea de la

unicidad del sistema literario que hemos evocado en el apartado anterior.

A raiz de estas consideraciones tedricas, distinguimos dos principales
concepciones del “signo literario”. Primero, el signo literario de Hans Serensen y
Gregorio Salvador, que engloba la totalidad la Ciencia de la Literatura como un signo
unico analizable en biplanos. En segundo lugar, el modelo de “signo estético
connotativo” de Johansen, se enfoca en analizar las particulas signicas que componen el
sistema global de la obra literaria. A Johansen le interesa el conjunto de signos
connotativos que componen la lengua de una obra literaria, y no la obra como un signo.
Por lo tanto, el modelo de Johansen resulta mas apropiado para analizar los signos
estéticos como elementos aislados e interconectados que constituyen esta totalidad de la

obra literaria.

1.3 El cddigo literario

La combinacién de signos se debe a un sistema prestablecido de relaciones
denominado codigo. Para Eco (2000) el codigo es un sistema de significacion. Este
sistematiza mediante normas estructurales las posibles asociaciones de signos en el
lenguaje ordinario. Aunque el cddigo literario se fundamenta sobre este sistema

prestablecido, empero es un codigo netamente diferente del ordinario.

Segun Aguiar ¢ Silva el codigo literario se define como un “conjunto finito de
regras e convengdes que permitem ordenar e combinar unidades discretas, no quadro de
um determinado sistema semiético, a fim de gerar processos de significacdo e de
comunicacéo que se consubstanciam em textos” (Elias, 2013)°. El cddigo es el artifice
que asegura la produccion de textos literarios de acuerdo a unas normas de combinacién
que lo diferencian de otros registros textuales. El autor codifica un texto para que

estimule una compleja labor interpretativa en el transductor o el lector.

El cédigo literario es un instrumento operacional que permite el funcionamiento

del sistema y que regula con normas la produccién de textos literarios donde coexisten

10 Trad personal: Conjunto de reglas y de convenciones que permiten ordenar y combinar unidades subyacentes
en un determinado sistema semiotico, con el objetivo de generar procesos de significacion y de comunicacion que
se plasman en un texto.
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varios cddigos y/o subcodigos.!! Parafraseando a Eco (2000), el texto literario representa
un laboratorio de todos los aspectos de la “funcion semiética”, en él se manifiestan los
diferentes modos de codificacion y de descodificacion. Por lo tanto, el texto literario es
un sistema semiotico de significacion sentado sobre un sistema de reglas de
codificacion, lo cual impone a la actividad de la produccion de signos y de la

interpretacion de textos la necesidad de una plus-codificacion continua.

El cddigo literario es un caso de hipercodificacion estética, un calificativo
acufiado por Eco para referirse a la manipulacion del plano de la expresidn que provoca
un reajuste sobre el plano del contenido en el discurso literario. Esta hipercodificacion
viene dada por un “exceso de expresion” y un “exceso de contenido” (Gerabudo, 2006).
Un exceso que, supuestamente, presencia en ambos planos; en el primero, la materia
expresiva se convierte cada vez mas en una sustancia de una nueva forma, de este modo
el plano de la expresion se somete a una segmentacion progresiva. En el segundo, el
exceso de expresion supone inevitablemente un exceso de contenido, lo cual produce
una profundizacion en la organizacion del plano del contenido y una especie de revision

cognoscitiva del continuum semantico (Eco, 2000).

Con base en lo antepuesto, el codigo literario se define como un hipercadigo,
donde cabe un reticulo complejo de subcddigos. La hipercodificacion transforma
mediante el cddigo la formacion de un mensaje. El hipercddigo remite a una desviacion
de la norma, esta concepcion desviacionista considera el cédigo literario como un
fendmeno linguistico aparte, con una capacidad creadora e individualizadora (Yvancos,
1989). Por tanto, el cédigo literario es una desviacion de aquel orden prestablecido por
el codigo linguistico. Se trata mas bien, de una suerte de desorden que tanto caracteriza

el lenguaje literario.

2 Entropia semiologica
2.1  Entropia: la paradoja del desorden ordenado

La dialéctica del orden y del desorden es una idea tan vieja como el mundo. Desde

la Grecia clasica se concebia al Késmos como un universo ordenado, frente a su antitesis

11 por subcédigos literarios nos referimos a aquellas relaciones particulares entre los elementos de un codigo que
pueden ser estilisticos, rimaticos, métrico, melédicos o incluso ideoldgicos.
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el Caos, o sea el desorden. Es una dialéctica que transitd todas las ramas de la ciencia
clasica, especialmente la Fisica (Cuyck, 2016). Para comprender de manera cientifica la
dialéctica del orden y del desorden en la Fisica, se tenia que esperar hasta los mediados
del siglo XIX, cuando el fisico alemdn Rudolf Clausius observo una degradacion
energética en los sistemas termodinamicos. Dicho de otro modo, el pasaje del calor de
un estado a otro inducia una pérdida de energia, un desorden energético al cual Clausius
le acufid el término de entropia. Desde entonces, entropia pasa a ser la segunda ley de la

termodinamica y la medida del desorden.

Ahora bien, nos parece de sumo provecho otear por las raigambres etimoldgicas
del término “entropia” en aras de comprender esa ligazon entre filosofia griega y Fisica
clasica. En este término esta soterrada una raiz griega évtpomnio (entropé) que significa
confusion derivada de un movimiento de giro (Etimologias, 2006). También, es
sinénimo de “transformacion” continua y de “evolucién”. A partir de esta raiz surgio
esa apropiacion de este término en la Fisica para describir el fendmeno de la energia

transformada y desperdigada en un sistema termodinamico (Lampis, 2009).

No obstante, el significado de este término adquirié con el tiempo nuevos
significados. Un siglo después de Clausius, entropia pasé a ser sinonimo de la dialéctica
del orden-desorden, como bien lo indica el quimico llya Prigogine (1988, p.48): “la
produccion de entropia contiene siempre dos elementos «dialécticos»: un elemento
creador de desorden, pero también un elemento creador de orden. Y los dos estan
siempre ligados™. O sea, orden y desorden son la cara y cruz de la entropia. En esto

consiste la paradoja del desorden ordenado que define este concepto.*?

Por consiguiente y en referencia a lo antepuesto, la entropia es una traduccion
indirecta de aquella filosofia griega sobre la dialéctica del orden-desorden que rige el
universo. Es una idea clasica que se transcribe hoy en formulas matematicas. Aun asi,
el uso de este concepto no se restringe a los fendmenos calorificos o cosmolégicos, sino

que su uso esta teniendo notables extensiones en el &mbito de las Ciencias Humanas.

12 En este apartado hemos retomado la definicion de la entropia dada por Martinez, M. (2014). Entropia y la
paradoja del desorden ordenado. [Pagina web]. Recuperada en https://lapiedradesisifo.com/2014/03/24/entropia-
y-la-paradoja-del-desorden-ordenado/[consulta: 12/06/2019].
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Miscelaneos estudios sociologicos, antropologicos, historicos, psicologicos,
linglisticos, comunicacionales e informacionales, artisticos e incluso literarios han
integrado el concepto de entropia en sus terminologias. De hecho, no es de extrafiarnos
si nos topamos con este término en la literatura o en la semidtica ya que “mas de una
vez nos hemos topado con la palabra “entropia” en textos de teoria literaria, en especial

de semiotica, en trabajos de critica, en cuentos y de novelas” (Bueno, 2016, p. 147).

2.2 Laentropia: de la Teoria de la informacion a la Semiologia
El pasaje de la entropia a la Semiologia es un auténtico viaje interdisciplinar. Es
verdad que su punto de partida fue la Fisica, pero la Teoria de la informacion es una

escala clave en el itinerario de este viaje.

Shanonn y Weaver los fundadores de la Teoria de la informacion —también
denominada Teoria matematica de la comunicacion— armaron un aparato teérico
sentado sobre una terminologia extraida de la Fisica y de las Matematicas, optando por
un teorema que mide la informacidn, estudia su procesamiento y su transmision. Para
estos tedricos la informacion “se refiere no tanto a cuanto se dice como a cuanto se
podria decir; o sea, la informacion es la medida de nuestra libertad de eleccion en la

seleccion de un mensaje” (citado por, Eco,1962, p.70).

La libertad de eleccion entrafia un aumento en el nimero de las posibilidades
combinatorias de seleccion en un mensaje, de este modo, la informacién es un grado de
probabilidad sobre lo que “se dice” y lo que “se podria decir”, dicho de otro modo, “la
informacion es solo el grado de probabilidad de un fenémeno dentro de un sistema
equiprobable. La probabilidad es “la relacién entre el nUmero de cosas que se realizan y
los que podrian realizarse” (Eco, 2000, p. 72). Por tanto, la probabilidad es un prondstico

algoritmico sobre la cantidad de informacion procedente de un mensaje.

Un mensaje con mayor probabilidad informacional genera incertidumbre y
desorden. Por eso, Shanonn y Weaver consideran a la informacion directamente
proporcional a la entropia. En la Teoria de la Informacion la entropia es la “medida del

desorden” en concreto:
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La entropia de la Teoria de la Informacion es una medida de esta
indeterminacion, la cual se toma como una medida de la cantidad de
informacion transportada por el mensaje procedente de una determinada
fuente. A mayor conocimiento acerca de los mensajes que puede producir la
fuente generadora, menor indeterminacion, menor entropia y menor
informacién. (Cuevas Agustin, 1975, p.65)

Dicho esto, cuanto més es codificable un mensaje menor es su entropia, pero
cuando la cantidad de informacion en un mensaje es mayor, la incertidumbre aumentara,

sefialando una alta entropia en la fuente informacional.

Para aclarar lo antedicho, retomamaos el ejemplo dado por Ceuvas Agustin (1975,
p.65). Cuando un emisor en un determinado momento produce cualquier mensaje
posible, por ejemplo, un mensaje que se obtiene de entre cien mensajes posibles,
transmite menor cantidad de informacidn, respecto a un mensaje que se obtiene de entre

un millon de mensajes posibles.

Dicho esto, la entropia en la Teoria de la Informacion depende, precisamente, de
la cantidad de informacion. En concreto, la entropia mide la frecuencia con que aparecen
las combinaciones de un contenido informacional en un determinado texto 0 mensaje.

De hecho, cuanto mayor es el contenido informacional, mayor sera el desorden.

Informacion y entropia son dos conceptos afines. Parafraseando a Eco (1962), la
informacién se asocia a la entropia al introducir un tipo de orden inhabitual en un
mensaje, es decir, un desorden respecto al orden prexistente, de este modo la
informacion aumentara. La Teoria de la informacién se ocupa de calibrar el grado de
entropia en un mensaje. Es una cuestion de probabilidades estadisticas medibles en bit,

0 sea, una representacion numérica de la informacion.

No obstante, un mensaje entrdopico entrafia una dificultad de comprension, labor
que la Teoria de la informacion esta incapaz de cumplir, por eso cede el paso a la
Semiologia para estudiar el significado introducido en una carga informacional
desordenada, dado que “la teoria de la informacidn no tiene nada qué decir y cede el
puesto a una semiologia y una semantica, puesto que se entra en el universo del
significado” (EC0,1962, p.76).

Con esto, se evidencian las correspondencias entre estos universos disciplinarios,

pues, la Semiologia viene para suplir el trabajo de la Teoria de la informacion. Esta
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vinculacion interdisciplinaria origind una especie de préstamos conceptuales, razon por
la cual la Semiologia integrd en su bagaje terminolégico y metodoldgico conceptos
pertenecientes a la Teoria de la informacion, como bien lo hace constar Eco (1962, p.
77):

El aparato categorial de la teoria de la informacion resulta metodolégicamente
rentable solo cuando se inserta en el contexto de una semiologia general
(aunque los investigadores lo advierten poco a poco y no desde hace muchos
afios). Antes de rechazar las nociones informacionales, es menester
verificarlas a la luz de una relectura semiolégica.

Llegados hasta aqui, el susodicho viaje interdisciplinar ahora empieza a clarearse,
dejando entrever el pasaje de la entropia a la Semiologia. Es un pasaje que se hizo
factible gracias a las relecturas semioldgicas de los conceptos de la Teoria de la
Informacion. Por consiguiente, y como resultado de una primera relectura, la entropia
deja de ser una medida estadistica en el paradigma semiologico, como bien lo precisa
Herrmann: “it is possible to give an account of semiosis within the entropy framework

without limiting the notion of entropy to the Shannon measure”*? (Pilath, 2010, p. 197).

La entropia llega a la Semiologia desprendida de formulas matematicas para

explicar, de algin modo, el caracter improbable de la lengua:

La lengua representa un hecho improbable con respecto a la curva general de
la entropia. Sin embargo, esta organizacion, naturalmente improbable, funda
ahora en el interior del sistema una cadena propia de probabilidades, las
probabilidades que rigen precisamente la organizacién de un lenguaje. (Eco,
1962, p. 66)

La lengua es un sistema organizado con reglas y probabilidades, pero es de natura
improbable, o sea, admite posibilidades de desorden. Por tanto, la entropia es un rasgo
intrinseco al lenguaje, sea escrito o hablado. Siempre hay en él una dimensién entrépica

que el ser humano puede percibir (Genvrin, 2014).

En efecto, la lengua es un sistema abierto!* que tiende a la entropia, puesto que

no es un sistema estatico, sino dindmico, cuyo dinamismo se conjuga por la interaccion

13 Trad personal: Es posible estudiar la semiosis dentro de un paradigma conceptual de la entropia, sin limitarse a
aquella entropia como medida dada por Shannon.

14 Saussure es el primero en considerar la lengua como un sistema abierto que evoluciona hacia la entropfa, ademas
es pionero en usar conceptos como “sistema” lingiiistico y “entropia” tomados del repertorio conceptual de la
Fisca. Véase Petroff, A. (1985). L’autre Saussure. Revu Semen, (2), Recuperado en
https://journals.openedition.org/semen/4281.
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continta de los signos. Asi pues, la porosidad de la dicotomia del signo permite la
permeabilidad de un flujo entrépico capaz de modificar aquella relacion de adecuacion
entre plano de la expresion y plano del contenido. La entropia del signo entrafia un
proceso irreversible y movedizo, en el cual una expresion puede dividirse en multiples

contenidos, pues:

Hace falta admitir que el signo dictomo funcione no como una estructura fija
sino como un sistema abierto que puede evolucionar hacia la entropia. La
relacién significante-significado no se leeria Unicamente como una relacion
de adecuacion reciproca entre dos niveles diferenciados, sino que el
significado podria actuar como el divisor integrante del significante, lo cual
permitiria hacerse la hip6tesis de una entropia del signo, es decir una entropia
significante. (Ramond, 1983, p. 410)

Dicho esto, hace falta saber que, la energia entrépica del signo imanta una carga
de significados y desimanta a otra carga; es decir, la entropia canaliza unos significados,
pero al mismo tiempo pierde otros. Siguiendo la linea de pensamiento de Ramond
(1983), un signo, al ser yuxtapuesto con otro signo en un texto, gana y pierde
significados al mismo tiempo. Se trata pues, de un crecimiento entropico que funciona
siempre como un desliz respecto a la vocacion semidtica del signo dentro del sistema de
la lengua. Por tanto, los signos al entrecruzarse acrecientan la entropia y disturben

aquella organizacion habitual de la lengua.

Por lo tanto, la presencia de entropia en el sistema linglistico induce una
distorsion de aquella organizacion prestablecida por el codigo. Como consecuencia, el

desorden perturba el significado:

Si el significado es la organizacion del mensaje de acuerdo con ciertas reglas
de probabilidad (reglas, no la equiprobabilidad estadistica que se mide
positivamente por la entropia), entonces el desorden es el peligro que esta al
acecho para destruir el mensaje mismo, y la entropia es su medida. La entropia
sera asi la medida negativa del significado de un mensaje. (Eco, 1962, p. 66)

Considerar la entropia como medida negativa del significado no deberia tomarse
en el sentido lato de la palabra ya que, si el orden asegura el significado de un mensaje,
el desorden posibilita su extension. El desorden, es mas bien una muestra de la fuerza

del lenguaje segun ratifica Genvrin (2014, p.273):
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L’effet entropique du langage naturel sur la dimension sémantique ou se
confrontent les composantes signifiant et signifié des termes des signes
linguistiques, mais aussi connotation et dénotation dans une extension du
signe linguistique vers le signe, est une force du langage.™

El signo dicotomo se dinamiza en un flujo entrépico que suscita la
imprevisibilidad del lenguaje. Dicha imprevisibilidad promueve a la semantica una
energia significativa. Por tanto, la entropia estimula la connotacion y suscita
interpretacion; puesto que, el proceso semidsico esta vinculado al proceso entropico del
signo, entonces ““it seems worthwhile to consider the relation between the fundamental
process of semiosis (commonly understood as production of meaning through the
emergence and transformation of signs) and the concept of entropy” (Pilath, 2010, p.

198).16

2.3 Exceso de sentido y clausura semidtica

A partir de lo expuesto mas arriba hemos concluido que, un mensaje entropico
con mayor informacion es un mensaje que proporciona mayor significacion desde una
dptica semioldgica. De hecho, la entropia es una condicién axial para que haya variedad
de significacion, a consecuencia de que “al entregar mayor informaciéon y
contextualizarla, se genera un nuevo proceso entropico positivo: la multisignificacion”
(Escandon, 2008).

La multisignificacién dimana de aquel flujo entropico de los signos. De este
modo, el desorden vuelve positivo por ser capaz de desencadenar una multitud de
significados en un contexto determinado. Bajo esta perspectiva, entropia y
multisignificacién son términos equidistantes puesto que, la entropia representa una
densidad significante y “el resultado, para cada operacion significante, es una entropia,

es decir, un exceso de sentido” (Ramond, 1983, p. 410).

La entropia es un estado inestable del nucleo seméantico que menea el sentido al

exceso. Este exceso no deberia concebirse como una coacervacion caotica del sentido,

5Trad personal: El efecto entropico del lenguaje natural en la dimension semantica, alli donde se confrontan los
componentes del significante y del significado de los signos lingiisticos, pero también donde se confrontan
connotacion y denotacidn dentro de una extension del signo linglistico hacia el signo, es una fuerza del lenguaje.
16 Trad personal: Es de vital importancia considerar la relacién fundamental entre el proceso de la semiosis
(entendida comUnmente como un proceso de produccion del significado a través del surgimiento y la
transformacion de los signos) y el concepto de entropia.
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sino como una masa significante que magnetiza, en un espacio de variabilidades de
significacion, multiples posibilidades de combinacion. Por tanto, el exceso de sentido
crea variabilidad para maximizar las combinaciones entre planos connotadores. Asi
pues, mientras mayor es la variabilidad, mayor sera el desorden y la incertidumbre en
un mensaje. Como consecuencia, la entropia estimula una suerte de bldsqueda de nuevas

posibilidades de resignificacion e interpretacion (Escandén, 2008).

El exceso de sentido emana de un proceso de interpretacion continuo, para ello,
la semiédtica ha ideado una salida para acotar dicho exceso a través de la clausura
semiotica. Esta viene para amojonar el espacio del sentido mediante premisas
estructuralistas. Acudir al Estructuralismo, significa considerar aquellas estructuras y
normas que rigen la organizacion interna del codigo linguistico. Entonces, la estructura

actlia como una clausura del sentido:

Cloturer des univers sémiotiques de sens (I’univers des couleurs, des textes,
de la musique, du code génétique, des chiffres, des émotions, de la maticre...)
délimitant ainsi des ordres sémiotiques spécifiques tout en canalisant le sens.
Les structures opeérent ainsi des véritables clotures de sens a I’intérieur
desquels le sens peut en effet se révéler a I’intérieur d’un espace sémiotique
spécifique qui lui est propre. (Cuyck, 2016, p. 7)Y

Frente a esa variabilidad de combinaciones, la cloture sémiotique canaliza el
sentido en un universo semiotico, es decir, los sentidos se aglutinan en un espacio
semiotico apropiado. Es una operacién que reduce el desorden inducido por la entropia,
para reponer el orden semiotico.

No obstante, se supone que esa clausura semiotica reduce la entropia empero, no
puede anularla; ya que los espacios semiéticos no son herméticos y el sistema linguistico

es abierto por naturaleza, razon por la cual siempre es posible una cisura para la

variabilidad y el desorden, como bien lo indica Cuyck (2016, p. 14):

Mais ces espaces contraignants ne cléturent jamais de fagon déterministe les
comportements et stratégies, laissant toujours une marge de liberté a
I’intérieur duquel stratégies et marges d’action ne sont jamais complétement

17 Trad personal: Clausurar universos semiéticos de sentido (universo de colores, de textos, de la musica, del
cddigo genético, de nimeros, de las emociones, de la materia...) delimitando érdenes semidticos especificos,
mediante la canalizacion del sentido. Las estructuras operan como verdaderas clausuras semi6ticas del sentido,
donde el sentido puede enclaustrarse dentro de un espacio semiotico que le corresponde.
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déterminées et donc autorisent une certaine marge de variabilité et de
désordre.8

Dicho esto, la “clausura semidtica” es una disposicion metodica para enfocar el
desman entropico del sentido hacia una ordenacion unidireccional. Por ello, la clausura
es una medida que no debe desmerecerse a la hora de afrontar textos de natura entropica,

como lo son los textos poéticos.

3 Entropiay poesia:
3.1 Ambiguedad y plurisignificacion de la obra poética

La poesia es una manifestacion extrafia y a la vez inédita del lenguaje. La poesia hace
un uso primoroso de la palabra, dotando a la lengua de una fibra artistica. Sin duda, la belleza
es el principal rasgo que caracteriza la poesia de otros géneros literarios, empero el hermetismo
también concede a la poesia un caracter especifico. Por ello, el lenguaje poético se tiende a

percibirlo como bello y ambiguo al mismo tiempo.

El lenguaje poético resulta brumoso, debido a la miscibilidad de sus contenidos,
que surten de cada viraje métrico una fluctuacion de sentidos, para luego circundar el
poema de un halo de ambigliedad. Asi se presenta el lenguaje poético intrincado por la
“ambiguedad referencial”. La ambigliedad surge cuando se produce una desviacion de
aquellas normas que rigen el lenguaje ordinario, ya que “desde el punto de vista
semiotico, la ambigiiedad puede definirse como una violacion de las normas del codigo”
(Eco, 2000, p.369). De este modo, el codigo poético, desviandose de las estructuras fijas

del cddigo ordinario, produce ambiguedad.

Esta “ambiguedad estética” en literatura se da cuando una desviacion en el plano
de la expresion le corresponde una alteracion en el plano del contenido, dicha violacion
da cabida a una ubérrima posibilidad de significacion. Por tanto, la ambigliedad estimula
la polisemia en la obra poética, debido a “aquellos efectos de “ambigliedad” referencial
que —al decir de Roman Jakobson— confieren “a la poesia su esencia simbolica,
polisémica, que internamente la permea y organiza” (Buxo, 1984, p.13). El poema se

percibe como abstruso y ambiguo, cuando en sus recovecos se ahonda una presion de

18 Tard personal: Pero estos espacios contingentes nunca clausuran por completo los comportamientos y
estrategias, dejando siempre una margen de libertad en el interior, estrategias y margenes nunca son
completamente determinados, y por eso, siempre ceden una margen de variabilidad y de desorden.
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significados. De hecho, la ambigiedad y la polivalencia semantica son requisitos
esenciales para la codificacion compleja del poema, a los cuales hace frente la

semiologia para su descodificacion (Maestro, 2007).

La relacion entre funtivos en un texto poético pertenece a un tipo de semiotica
apelada semiologia, cuya esencia es polisémica y ambigua, en concreto “las
semiologias, resultan ser esas imagenes neblinosas del trasfondo las que emergen a la
superficie, provocando asi el fenédmeno conocido como ambiguiedad referencial” (Buxo,
1984, p.63).

La ambigledad polisemantica del texto poético esta trazada por una estructura
semiologica que concede a la sintagmatica la posibilidad de restablecer aquellas
relaciones semanticas jerarquizadas por diferentes paradigmaticas, estas ofrecen a la
sintagmatica una amplisima posibilidad de seleccién y de asociacion de signos, segun
sefiala Buxo (1984, p. 76):

El efecto polisemantico o de “ambigiiedad referencial”, caracteristico de los
textos que llamamos poéticos, es producido por una estructura semioldgica
gue permite a una misma sintagmatica actualizar de manera simultanea
diversos valores pertenecientes a paradigmaticas diferentes.

La ambiguedad confiere a la poesia la riqueza del sentido, por ello la ambigliedad
es un término que se eslabona a otro término, él de la “plurisignificacion”. Segun la
concepcion de Wheelwright, la “plurisignificacion” es un atributo elemental de la obra
poética, que le otorga una constante variabilidad de sentidos (Ramos, 1980). La
plurisignificacion del poema brota de una densa ramificacion seméantica. No obstante,
importa subrayar que la variedad significativa no es una vaguedad de sentidos, sino una

cualidad que le concede a la obra su univocidad:

Si la plurisignificacion del discurso artistico es una consecuencia de la
complejidad del sistema literario - el cual utiliza todos los mecanismos del
lenguaje, con menos restricciones, y adopta convenciones propias-, la unidad
de la obra es, en principio, una exigencia de la misma plurisignificacion.
(Ramos, 1980, p.66)

La ambiguedad del sistema poético rezuma en esa permeabilidad
plurisignificativa que una obra poética pueda cohibir. Pese a esa pluralidad significativa
la ambiguedad no causa confusidn, sino una coacervacion armonica de sentidos.

Parafraseando a Buxo (1984), la ambigiedad lejos de ser una confusion de sentidos, es
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mas bien una pluralidad compatible de sentidos, ya que los textos poéticos poseen la
capacidad de integrar en un mismo proceso discursivo mas de un conjunto de referentes
compatibles.

En efecto, la ambigiiedad no causa confusion sino causa desorden, ya que el
codigo se altera su orden, cuando “el mensaje ambiguo infunde desorden en el codigo,
es decir, en el orden superpuesto al desorden entropico de la equiprobabilidad de partida,
0 sea, de la fuente” (Ec0,1962, p.75).

El desorden entrdpico viola el orden del codigo, el significante se densifica con
una carga de significados que amplian la connotaciéon. EI camino del plano de la
expresion al plano del contenido se hace aspero. Por consiguiente, el poema se
desemboca en un proceso de interpretacion continuo, por eso, hace falta brujulear el
camino de la interpretacion por un contexto y un idiolecto, en aras de despejar las brumas

de la ambigliedad, como bien lo asevera Eco (1986, pp. 128-129):

El mensaje ambiguo predispone para un numero elevado de selecciones
interpretativas. Cada significante se carga de nuevos significados, mas o
MeNos precisos, no a la vista del cddigo de base (que en realidad es infringido),
sino a la luz del idiolecto que organiza el contexto, y a la luz de otros
significantes que reaccionan uno con otro, como para buscar el apoyo que el
codigo violado ya no ofrece. De esta manera, la obra transforma
continuamente sus propias denotaciones en connotaciones, y Sus propios
significados en significantes de otros significados.

Una obra poética ambigua suministra una cadena de signos entre diversas lineas
de descodificacion, el camino se abre a una gama de probabilidades de connotacion, que
incrementan la tension interpretativa. Asi pues, la ambigiedad como un campo de
probabilidad estimula unas actitudes de interpretacion siempre distintas (Eco, 1962). Por
tanto, mientras las probabilidades de significacion son altas, mayor seran las

posibilidades de interpretacion.

Por consiguiente, segun postula Umberto Eco (1962), la ambigledad al infringir
el orden del cddigo causa desorden; este ultimo, aumenta las probabilidades
connotativas y amplia sus posibilidades interpretativas. De esta guisa, la tension

entropica causada por la ambigledad acrecienta la plurisignificacion en el poema.
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3.2 Laentropiay la superinformacion poética

Si laambiguedad altera el orden convencional de la lengua, la poesia sin mengua
da libertad a la lengua. Por consiguiente, el desorden se explaya, el cédigo se altera, y
el poema desemboca una caudalosa polisemia. De ahi dimana la plurisignificacion,
cargada de entropia que dispersa en el poema una carga inestable de sentidos. Es una

condicion inherente a todo discurso literario, pues para:

Muchos criticos la plurisignificacion supone mas bien variabilidad de sentido,
adaptabilidad de la obra al entorno. Asi, los semidlogos soviéticos consideran
literario el discurso que no ha agotado su entropia, es decir, que contiene una
multiple probabilidad de sentido. (Ramos, 1980, p.64)

Es menester que un texto literario no apure su entropia, ya que esta incentiva la
plurisignificacion de los textos literarios, liberando una mdltiple probabilidad de
sentidos. La entropia es un indice ineludible de gque los textos literarios estan abigarrados
de una carga informacional incoercible. De este modo, la entropia provoca multiples
connotaciones, haciendo acrecentar la informacion y asi, sucesivamente, hasta alcanzar
el grado de la superinformacion, exclusivamente, posible en textos artisticos (Lotman,
1982).

Por consiguiente, la cantidad de informacién en un texto artistico es
manifiestamente mayor que en un texto no artistico. Es preciso sefialar que, la entropia
posee la capacidad de concentrar una enorme carga informacional en una superficie
textual inextensa. Por ello, el coeficiente de entropia en la poesia es superior al de la
prosa (Gullar, 2014).

La informacién es un parametro que nos indica el nivel de entropia en una obra
literaria. Si la entropia es alta, el texto genera una cantidad de informacion mayor y
variada. Por ello, el texto se percibe como imprevisible y sorprendente. Segun sostiene
Ibafez (1990, p. 162):

La cantidad de informacion revelada por los textos literarios depende de su
nivel de entropia. Dice Umberto Eco que en épocas propensas a la rupturay a
la innovacidn estéticos los textos dan forma a mensajes imprevisibles, con
elevado indice de informacion y de sorpresa y menor probabilidad.

La entropia difunde particulas de desorden en los abismos de la obra, que luego

se afloran sobre los altiplanos del texto. A primera lectura, la composicion se ve extrafia,
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la comprension se enmudece ante el estentoreo “ruido™*® del desorden de la informacion.

No obstante, la literatura,

Puede entonces “transformar el ruido en informacion”, el desorden en un
orden de naturaleza diferente, puede hacer su estructura mas compleja,
provocar el “extrafiamiento”, suspender momentaneamente la comprension
para desencadenar, desde el desciframiento de sus procedimientos internos, la
aprehension de una amplia red de significados. (Bueno, 2016, p. 149)

El efecto de “extrafiamiento” se debe a la complejidad de la informacién que se
refleja en la complejidad de la construccion estructural de la obra. A costa de esta
complejidad formal e informacional, el sistema semiologico se enmarafia en un
contenido complexo que la obra pretende transmitir puesto que, la complejidad de la
estructura, es proporcional a la complejidad de la informacion; y la complicacion de la
informacion acarrea, ineludiblemente, una complicacion del sistema semiologico

empleado para su transmision, segun explica Lotman (1982).

La complejidad informacional de un texto poético estd vinculada al grado de
desorden inducido por la entropia. Por tanto, la estructura poética es compleja, puesto

que hace del desorden un orden particular, como bien lo aprueba Yuri Lotman (p. 121):

La construccién poética anula la redundancia de la construccion linguistica.
Ademas, puesto que la ordenacién poética aparece desde el punto de vista de
la lingliistica como no ordenacion, surge (al definir el texto como artistico)
una tendencia a considerar cualquier falta de ordenacion del texto como una
ordenacion de un tipo particular.

Siguiendo esta linea de pensamiento, el desorden no es un disturbio que ataca
vanamente la estructura poética, sino un atributo positivo capaz de crear un tipo de orden
diferente (Eco ,1962). Dicho de otro modo, la poesia es una auténtica paradoja de
desorden ordenado.

Aungue el orden es una caracteristica intrinseca a la estructuracion de la poesia,
empero, segun advierte Mahmoud Nakchou (2018, p. 227):

"l Jaal) Gad e e Y1 aale) 0 5 il a3l 5 aagll ) Jsal 5o b dussia (ad i 20

19 El término “ruido” es un otro préstamo de la Teoria de la informacién, para designar una fuente parésita que
perturba la transmision de la informacion. En este contexto lo utilizamos para referirse a un cierto desorden
positivo. Sobre este término consultase el trabajo de, Mireya, B. (2006). Hacia una comunicacion mas eficaz. La
Habana: Editorial Pueblo y Educacién.

20 Trad personal: La poesia no es solo una arquitectura, sino que tiende a la destruccién y la obstruccion de la
lengua antes de reconstruirla sobre los pilares de la belleza artistica.
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Ademas, segun observa el critico sirio Nakchou, la entropia, o sea el desorden, estéa al
servicio de la creatividad del poeta, quien a partir de este desorden crea un orden
particular que especificaria su estilo y su obra.

Por otra parte, la entropia del poema también se intensifica con la manipulacion
de las figuras retoricas, razon por la cual “les individus savent d’ailleurs jouer de
I’entropie pour choisir des styles appropriés comme par exemple un discours clair et
directif fortement néguentropique,?* ou un discours poétique chargé d’entropie par les
allégories, les métaphores ou les correspondances...” (Genvrin, 2014, p. 237).22

Considerando lo antedicho, cuando hay comunicacion y redundancia en un
poema, la entropia se disminuye y se reduce en “entropia negativa”. En cambio, cuando
el nivel de desorden es mayor, el significado poético aumenta, mientras disminuye su
capacidad comunicativa (Bernal, 2004). En este caso se puede hablar de “entropia
positiva”. Por lo tanto, la entropia en un poema, aunque estorba la comunicacion, amplia
las posibilidades de significacion. Por consiguiente, la entropia incrementa la carga

informativa en un poema.

3.3 Magnitud entrdpica del lenguaje poético

Manifiestamente, la capacidad del texto artistico para acumular informacién, es
un fendmeno complejo que ha suscitado el interés de pocos estudios. El primero en
plantear el problema que nos ocupa fue el académico ruso Andrei Kolmogorov, quien
estudio la posibilidad de valorar en una determinada variedad de discurso poético el
grado de su indeterminacion informacional (Marcus et al, 1978). La problemética de la
complejidad del contenido de una obra poética ha sido enlazada obviamente a la entropia
del lenguaje.

Segun Kolmogorov la entropia del lenguaje, sefialada por (H), se compone de dos
magnitudes, donde H= h1+h2.

21 La neguentropia remite a la entropia negativa, 0 sea, la sintropia. Es un tipo de entropia baja para mantener el
orden o el reequilibrio de un sistema.

22 Trad personal: Los individuos saben jugar a la entropia para escoger estilos apropiados, como por ejemplo, un
discurso claro y directo es forzosamente negentrdpico, pero un discurso poético esta cargado de entropia por las
alegorias, las metaforas, o las correspondencias. . .etc.
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- Capacidad semantica (h1): es la capacidad del lenguaje en transmitir una
informacion seméantica dentro de un texto determinado.
- Flexibilidad del lenguaje (h2): posibilidad del lenguaje en expresar un mismo
contenido con procedimientos equivalentes (por ejemplo, la sinonimia).
La entropia del lenguaje poético se da entre esas dos magnitudes. La capacidad
semantica (h1) como una reserva de la cual se trasladan los signos hacia la flexibilidad
del lenguaje (h2), y viceversa. Lo que equivaldria, respectivamente, a una

paradigmatica y una sintagmatica, como bien lo sefiala Lotman (1982, p.105):

La posibilidad potencial para el texto poético de trasladar cualquier palabra de
la reserva de la capacidad de sentido (h1) a un conjunto que determina la
flexibilidad de la lengua (h2) y a la inversa. Organicamente relacionado, con
esto se halla la construccion del texto segun los textos paradigmaticos y
sintagmaticos.

Ahora bien, es preciso considerar aquellas limitaciones que impone un discurso
poético mediante la rima, la sintaxis, las normas léxicas y estilisticas. Dichas
limitaciones Kolomogorov las sefiala mediante el simbolo: (8)%. Sin embargo, hay una
parte portadora de informacion dentro de esas limitaciones. A partir de estas
consideraciones, Kolmogorov formé esta ley: la creacion poética es posible, cuando la
cantidad de informacion empleada en las limitaciones no supere la flexibilidad del texto,
lo cual nos da la formula siguiente: g < A2. En cambio, cuando la férmula se invierte f
> h2, es decir, cuando las limitaciones superan o igualan la flexibilidad, en este caso la
creacion poética es imposible (Lotman, 1982). Vale subrayar que, mediante estas
formulas?*, Kolmogorov no pretende rastrear el proceso de creacion del poeta, sino que,
pretende esquematizar aquellas reservas del lenguaje, a partir de las cuales se da a cabo
la creacion de la informacidn poética.

Detengamonos ante esa ley y podemos deducir que la creacion poética se realiza
a expensas de la flexibilidad del lenguaje, mientras es superior a aquellas limitaciones

de la informacion. Por tanto, como la h2 es una magnitud entropica del lenguaje que

23 Es el simbolo que puso Kolmogorov para sefialar las posibles limitaciones de la informacion en un poema.

24 Es preciso sefialar que, pese a tanta algebrizacion, la magnitud entropica estudiada en la semiologia no pretende
estudiar la magnitud como una cantidad, sino como un valor cualitativo, aunque en los estudios de Kolmogorov
se avanzaba hacia su medicion estadistica.
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tiene la capacidad de diversificar la expresion de un mismo contenido, entonces es ella
la fuente de informacién en la poesia (Eco, 1982).

La flexibilidad del lenguaje como fuente de la informacion poética, se vale de la
capacidad semantica del lenguaje para diversificar los significados de un poema. De
esta forma, la entropia de la flexibilidad del lenguaje se transforma en entropia de la
flexibilidad del texto. Segun Kolmogorov (Marcus et al, 1978) la entropia podria
concebirse mediante una expresion suplementaria que es la flexibilidad del texto. Dicho
de otro modo “la flexibilidad del lenguaje (h2) se transforma en una cierta capacidad
complementaria de significado, creando una peculiar entropia del contenido poético”
(Lotman, 1982, p. 43).

Para comprender la magnitud entropica del lenguaje poético, hace falta observar
cdémo se construye la relacion entre estas dos magnitudes en un texto poético. Para ello,
Yuri Lotman (1982, pp.105-106) distingue dos tipos de relaciones:

A- Cooposesion de elementos equivalentes: es el paso de la hl1— 4’2, es el
principio de repeticién, donde el escritor repite en el texto un signo varias veces
hasta convertirlo en desigual a si mismo. En estos términos, el lenguaje poético
logra nivelar lo que la lengua natural no haya nivelado. A guisa de ejemplo,
Lotman cita el verso de Tsvetaieva: “Alli no estas tu, y no estas ta”. Como bien
se puede observar hay una clara repeticién de no estas t; sin embargo, esto no
es un torpe pleonasmo, sino una nivelacion de dos unidades semejantes que en
realidad son anténimos, dado que, en el contexto de este verso, el poeta no se
refiere al mismo “tu”, sino a un tu opuesto al primero. En fin, la cooposesion de
elementos equivalentes pretende hallar diferencias en las semejanzas.

B- Cooposesion de elementos contiguos (no equivalentes): corresponde al paso de
h2 — h’2, es un principio similar a la metéafora, donde se combina lo que en la
lengua natural no puede ser combinado en absoluto. Retomamos el ejemplo
usado por Lotman sobre un verso de Pushkin donde dice: “la frente, como un
craneo desnudo, / reluce alta y parece como si ocultara alli una gran tristeza”. El
autor concibe una metafora sobre el aspecto triste de un hombre, combinando
significados del eje sintagmatico de la cabeza, tal como “frente” y “craneo”, con

significados de otro eje paradigmatico, tal como “reluce” y “desnuda”, asi para
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describir la calvicie de este hombre como un signo de tristeza que ensefia su
frente.  Asi pues, la cooposesion de elementos contiguos pretende hallar

semejanzas entre elementos totalmente inconexos.

Aclaradas ya estas relaciones, ahora se puede decir que, las magnitudes de la
entropia proporcionan al lenguaje poético un dinamismo que menea un desorden entre
el plano del contenido y el plano de la expresion. Como resultado de la interaccion entre
hly h2, los signos més impensables de relacionarse se relacionan en el texto artistico,

y es esta su particularidad segun arguye Lotman (1982, p.342):

La construccion poética; crea un mundo especial de afinidades, de analogias,
de contraposiciones y oposiciones semanticas que no coincide con el canevas
semantico de la lengua natural, que entra en conflicto con este y lucha. Es
precisamente el hecho de la lucha el que crea el efecto artistico.

Es precisamente esta lucha contra el lenguaje natural que pretende llevar el
lenguaje poético. Por ello, el desorden que proporciona la entropia contribuye en
formular una lengua poética distinta del sistema linguistico habitual. En fin, la entropia
en la poesia es un indice de alta cantidad informativa, y asi de una diversidad de sentidos
y de variables combinaciones.

A modo de conclusion, se puede decir que, el desorden perfora las entrafias del
verso, abriendo sus poros para absorber aquella masa informacional que proporciona la
capacidad seméntica y la flexibilidad del lenguaje, para que luego, se espese la
dimensién semantica del poema, estimulando su plurisignificacion. La entropia se
podria comparar a un Big Bang seméntico que incentiva la explosion del sentido,

provocando una dilatacion continua del contenido semiotico de una obra poética.

En este capitulo hemos podido asentar, primero, las bases tedricas de la
semiologia literaria para llegar a una consideracion fundamental: la literatura es un
sistema semidtico, donde el signo constituye su nicleo. Conforme a la Glosematica de
Hjelmslev, hemos analizado la composicion de este nacleo en biplanos, a saber, el plano
de expresion y el plano del contenido. Al exponer la relacidn entre ambos planos hemos

Ilegado a definir a la semiologia como un tipo de semidtica que proporciona diversos
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sentidos, y este tipo precisamente predomina en los textos literarios. Estas
consideraciones tedricas son un preludio para acercarse a la entropia desde un paradigma
semidtico. Para ello, hemos rastreado primero, el pasaje de la entropia de la Fisica a la
Semidtica, y esto gracias a la intermediacién de la Teoria de la Informacién que ha
facilitado la integracion del concepto de entropia en la Semiotica. La entropia designa
aquel desorden entre el plano de la expresién y el plano del contenido, que proporciona
una alta probabilidad de connotacion en la lengua natural, y en la literatura en particular.
A partir de alli, hemos podido considerar la entropia como una condicion intrinseca a
los textos poéticos. Por ultimo, hemos expuesto los fundamentos tedricos implantados
por Kolmogrov y por Yuri Lotman para determinar la magnitud entropica del lenguaje
poético concluyendo que, el lenguaje poético es tan flexible y dinamico que permite

unas combinaciones que no coinciden con el caneva semantico de la lengua natural.
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SEGUNDO CAPITULO:
SEMIOLOGIA DEL COLOREN LA
POESIA DEL SIGLO DE ORO
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Les couleurs ne sont jamais la par
hasard elles véhiculent toujours des sens
cachés.

Michael Pastoureau
Post tenebras sepero lucem
Adagio latin

La pintura es poesia muda, la poesia,
pintura ciega

Leonardo Da Vinci

En el presente capitulo estudiamos la semiologia del color en la poesia del Siglo de
oro. Para ello, emprenderemos primero un recorrido por las sendas tedricas de la
literatura, en aras de estudiar el color como sistema signico con un contenido
semioldgico. Después, examinaremos la sistematicidad del color desde un paradigma
poeético. En segundo lugar, nos enfocamos sobre la semiologia del color en la poesia del
Siglo de oro. Después matizaremos las caracteristicas crométicas que difieren el
Renacimiento del Barroco. Es una fase analitica donde se pondra hincapié sobre los
contornos ideoldgicos, culturales y contextuales que condicionan el sistema
significativo del color en este siglo. Por ultimo, exhibiremos una paleta de seis colores

basicos de uso muy frecuente entre los poetas siglodoristas.

1 Los colores desde un espectro literario:
1.1 Hacia una semiologia literaria del color

La Literatura es una vidriera donde mejor se espeja el resplandor de los colores.
Alli, el color se vislumbra no solo por la radiacion de sus tintes, sino también por la
variacion de sus connotaciones. El color en un contexto literario es, naturalmente,
subjetivo vy significante (Pelletier-Michaud, 2016). El color no es una mera sensacion

visual, puesto que este esta repleto de significacion. En efecto, es “en littérature, ou la
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couleur perd sa dimension sensorielle, pour étre absorbée dans le systeme signifiant du
langage”?® (Mailler, 2005, p.78).

Pese a que, la Literatura sea un soporte idoneo para sustentar la densidad
semantica del color, la problematica del significado de los colores en Literatura se ha

planteada casi siempre de manera superficial, como bien lo sefiala Ripoll, (2015, p. 91):

Les auteurs des rares études sur la couleur en littérature préférant reprendre
des connaissances générales ou plus spécifiques ainsi qu’un appareil
conceptuel extrémement imprécis, construit autour de termes de symbolique,
sémantique, voire codes de couleur- catégories polyvalentes et presque
synonymiques dont le sens n’est jamais réellement posé.?®

Segun corrobora la misma autora, el analisis de los colores en Literatura es un
tema marginado y tasadamente estudiado; siempre se restringe su andlisis a la escala de
una obra sin fundamentos tedricos. Como consecuencia, el color relumbra en vano ante
la negligencia de la critica y de la teoria literaria, que lo reducen casi siempre a un
elemento ornamental. Por eso, es menester replantear la problematica de la legitimidad
significante del color en los textos literarios, en aras de bucear por las sendas teoricas e

interdisciplinarias, posibles modos de estudiarlo.

En las tierras labrantias de la literatura el color siembra polisémicas semillas.
Debajo de los campos textuales, el color sume sus raices para ensancharlas en otros
campos colindantes. Dicho de otro modo, el color es, connaturalmente,
transdisciplinario; razon por la cual, su estudio demanda una labranza dentro y fuera de

los campos literarios. Segun ratifica Michael Pastoureau:

Toute description, toute notation de couleur est culturelle et idéologique [...].
Le fait méme de mentionner ou de ne pas mentionner la couleur d’un objet est
un choix fortement signifiant, reflétant les enjeux économiques, politiques,
sociaux ou symboliques s’inscrivant dans un contexte précis.?’ (Citado por,
Ripoll, 2015, p. 84)

25 Trad personal: Es en la literatura donde el color pierde su dimensidn sensorial, para insertarse dentro del sistema
significante del lenguaje.

% Trad personal: Los autores de pocos estudios sobre el color en la literatura prefieren usar conocimientos
genéricos 0 mas bien especificos, a mas de usar un aparto conceptual extremadamente impreciso, construido a
base de unos términos como: simbdlica, semantica, incluso codigo de colores- son categorias polivalentes y casi
sinénimas, donde el sentido no esta realmente planteado.

21 Trad personal: Cada descripcion, cada notacion de color es cultural e ideoldgica [...]. El mismo hecho de
mencionar o no el color de un objeto, es una opcion, forzosamente, significante, que refleja unos retos econdmicos,
politicos, sociales o simbdlicos dentro de un determinado contexto.
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La transdisciplinariedad del color implica su ramificacion con otros sistemas de
indole cultural, social e ideoldgica. Por tanto, el color dispone de un sistema de
significacion abundante y heterogéneo. En consecuencia, su estudio requiere un aparato
analitico capaz de observar los significados que se enclaustran en dichos sistemas. Para
ello, la Semidtica es un paradigma teorico habilitado para el analisis del color, puesto
que “la perspectiva semiotica parece el mejor y mas completo marco epistemologico
para el estudio del color ya que, para los organismos vivos, el aspecto importante es que

el color funciona como un sistema de signos” (Caivano, 1995, p. 258).

En el caldo de cultivo de la Semidtica, el color como un sofisticado sistema
signico halla un ambiente propicio para su exploracién. Bajo un anteojo semiético el
color se visibiliza en tres dimensiones, a saber: la dimension sintactica, semantica y
pragmatica. Esta tridimensionalidad abarca todos los angulos de significacion que el
color pueda generar. Por lo cual, el color es un signo con alta funcion informativa
(Caivano, 1995), o sea, es un signo con una funcion, altamente, semidtica. Al respecto

Magarifios de Morentin arguye que:

El estudio del color, en cuanto portador de la funcién semidtica, se diferencia

del estudio psicofisico o neurofisioldgico, [...], el enfoque semidtico
considera al color como elemento objetivamente apto para sustituir a
entidades de otro universo y para organizarse en conjuntos significativos.
(Citado por Caivano, 1995, p. 257)

La Semidtica es un apropiado campo para estudiar la densidad significativa del
color. Es un crisol tedrico en el cual se funde la multisistematicidad del color; amén de
ser una disciplina polivalente, donde el arte, la cultura y las ideologias pueden
conjugarse en funciones semidticas. Por ende, el analisis del color en la Literatura no es

plausible sin la mediacion de la Semidtica.

Ahora bien, el color en un escenario literario desempefia variopintos papeles; él
puede cautivar la vista y retar la imaginacion, o incluso reclamar sentido y aclamar su
comprension. En fin, el color, entre las bambalinas del texto, asume mas de una funcion.
Segun Elodie Ripoll (2015), las funciones del color en la Literatura, se aglutinan en tres
funciones elementales. En primer lugar, la “funcion visual”, cuya labor consiste en
vislumbrar mediante términos cromaticos imagenes de natura real o ficcional. El escritor

incrusta con colores una imagen mental en la taracea textual, para luego evocar en el
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lector una percepcion visual. Se trata obviamente, de una funcion que liga la vision a la

descripcion.

En segundo lugar, cuando el color franquea los limites de la vista para alcanzar
unos confines simbolistas, entonces, estaria cumpliendo una “funcion simbolica”. De
esta forma, el contenido complejo y plural de los colores se ovilla en un redondel de
simbolos, dificultando su aprehension. Sin embargo, la nocion “simbologia del color”
en la literatura se ve borrosa, ya que su funcién es interina, y su valor simbolico es
movedizo y contextual. Parafraseando a Carlos Sala (en Ripoll, 2015), en la mayoria de
los casos, la Literatura se desprende de la simbologia de los colores, para crear sentidos
nuevos. Por tanto, el color como sistema de significacién cumple, mas bien, una funcién

de cariz semidtico, como bien lo advierte Ripoll (p. 90):

La symbolique des couleurs est une notion floue dont on use et abuse. [I n’y a
pas de symboliques des couleurs envisagée hors du temps et de I’espace, mais
seulement de multiple systémes de significations de couleurs ou, dans un
contexte donné, précis, daté, localisé, les couleurs prennent en charge tel ou
tel réseau de signification. 2

Por ultimo, la autora menciona la “funcion poética” del color. En este sentido el
color asume unas funciones retéricas. La esencia estética del color contribuye en resaltar
imagenes vivas y diversas. Asimismo, cuando el color orquestra la rima del verso con
la batuta de sus tintes, de este modo el color cumple incluso una funcion acustica, segun
observa Ripoll. En resumidas cuentas, el color en la literatura cumple una funcion visual,

semiotica y/o simbolica, y poética.

1.2 El color como desafio poético

La poesia es un primoroso terreno para la coloracion, ya que la atmdsfera poética
auspicia la expresividad cromatica. Es en la poesia donde los colores pueden poner en
palabras sus taciturnos sentidos, ya que “el cromatismo poético es una fuente semantica

fundamental en todos los autores” (Maestro, 2018, p.119).

28 Trad personal: La simbologfa de los colores es una nocién confusa, y hartamente usada. No existe una simbologia
del color, a espaldas de un tiempo y espacio determinados, sino existen unos multiples sistemas de significacion
del color, donde en un contexto, tiempo y espacios precisos, los colores toman cargo de una determinada red de
significaciones.

47



Merced al dinamismo del codigo poético, el poeta transcribe esa sensacion visual
del color con sumo rigor verbal, asi para dotar al color de vigor expresivo. Es un trabajo
que consiste en expresar con precision los términos cromaticos, puesto que “la langue
poctique a ses propres codes et que I’on ne peut attendre du pocte que le précision

chromatique soit son premier souci”?® (Pelletier-Michaud L. , 2016).

La precision del color es una meticulosa labor poética, donde el poeta pone en
palabras el complejo contraste de los colores. El poeta se sumerge en un “desafio
poético” en el cual, el poder visual del color compite contra el poder textual del poema.
Ya no se trata de nombrar meramente al color, sino de hacerlo poéticamente visible. A
este propdsito, Liliane Louvel sostiene que “donner a voir au lecteur une couleur avec
des mots, reléve d’un défi poétique. Défi lancé au langage, car il ne suffit pas de dire le

mot de la couleur pour la faire voir”*° (2012, p. 245).

La poesia cual un tubo calidoscopico riela entre las laminas del poema un
trasfondo cromatico. Los colores al atravesar la vidriosa linde del verso se entuban en
un flujo semioldgico. Esto quiere decir que, bajo un lente poético la irradiacion del color
se visibiliza mediante la fluidez expresiva del poema. Por eso, el color constituye un
desafio para el poeta, ya que su representacion suscita una armonizacion entre la vision

y la expresion.

Del ojo a la pluma el color se transforma, ya que, al penetrar los dominios del
poema se ajusta al iris del poeta, quien lo retrata segun su vision decreta. Parafraseando
a Murielle Caplan-Philippe, el color es una experiencia visual intima (citado por,
Louvel, 2012), mediante la cual, el poeta con un don de videncia vocélica hace vistosa
su intimidad poética. Se trata pues, de una manera inédita de ver el color y de retratralo,
sabiendo que “chaque écrivain mettra dans sa couleur quelque chose d'indéfinissable,
qui tient au plus intime de son étre, a cette région mysterieuse de I'ame ou la couleur et

le son viennent se fondre dans une seule et méme harmonie® (Arould, 1971, p. 188).

2 Trad personal: la lengua poética dispone de un cddigo especifico. La precision cromatica, es para el poeta una
preocupacion imperante.

%0 Trad personal: hacer visible al color con palabras incumbe un desafio poético. Es un desafio al lenguaje, ya que
no basta con decir el vocablo del color para hacerlo visible.

31 Trad personal: Cada escritor insertara en su color algo indefinible, algo que le es intimo a su ser. Es esta region
misteriosa del alma, donde el color se funde con el sonido en una sostenida harmonia.
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De esta guisa, el poeta adquiere un prototipo de “poeta vidente”, capaz de avizorar en

los colores mas alla de lo visible. En fin, es el desafio que afronta cada poeta.

Ahora bien, para aprobar este desafio el poeta recurre, ineludiblemente, a las
elocuencias del lenguaje engastando en los versos iméagenes finas, formas delicadas,
palabras rimbombantes e ideas profundas. Por ello, cual mejor que las figuras retoricas
para plasmar en el poema la intimidad visual del poeta. En tal tarea, hay un registro
retorico para los colores. Dada la oportunidad, citamos aqui las figuras literarias que

mas les corresponden segin Edmond Arould (1971).

En el taller de la poesia, el poeta hirma su imaginacion con figuras basadas en la
comparacion. La figura del simil como un ganchillo enlaza unas relaciones entre objetos
0 nociones. Es un tropo que interpela la coloracion para reforzar los lazos de la

comparacion.

Por consiguiente, la metafora urde unas analogias mas trabadas que las de la
comparacion, para hilvanar en el poema la imaginacion del poeta. Esta figura varetea
una hilera de imagenes mentales que resaltan una gama de colores. Asi pues, en el poema
se entretejen imagenes, ideas y colores, que solo se hacen visibles cuando se desenreden
semiologicamente. Asimismo, la alegoria como metafora prolongada, inserta una hilada
de concepciones e ideas que espesan la textura del poema. Es una figura vinculada a lo
visible, entonces la inclusion de los colores es imprescindible para formar ese tejido

alegorico.

Por otra parte, la sinestesia hace entre sentido y sensacion una grata union. Es
una figura donde la visién es un recurso basal para retratar la imaginacion. Por eso, la
sinestesia recurre a los colores, para pulsar con la vista la abstraccion de cualquier idea

0 sensacion.

Por ultimo, la perifrasis es una figura que esquiva los atajos verbales para alargar
el camino de la expresion. La perifrasis canaliza, con rodeos, un determinado campo
semantico para explayarse en los senderos de la descripcién. Es una figura provista de

adjetivos y epitetos, lo cual explica las idas y vueltas que da a los colores.
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Llegados hasta aqui, es preciso subrayar que el color no se restringe en cumplir
una mera funcién ornamental o estética, sino en destellar entre sus pliegues retdricos
una gama de significados. El color es un recurso poético esencial para estructurar el

sentido en un poema:

Ainsi, la couleur devient ressource poétique qui ne se contente pas de servir
d’ornement mais qui structure ontologiquement le sens, au-dela du topique ou
de la convention, permettant & son tour, dans le mystére de son essence
abstraite, une énorme liberté réceptive.* (Salinas, 2012, p.119)

Dicho esto, el color arma la pluma del poeta con capas retoricas y polisémicas,
para asestar aquella precision cromatica que anida solo en los reconditos de su vision.
En realidad, el poeta tiene su propio sistema de colores. Por eso, la tarea de escribir el
color es todo un desafio que lo logran, brillantemente, los poetas, como bien lo sustenta
Lilian Louvel (2012, p. 247):

L’écriture de la couleur alors serait celle qui tente d’approcher ce qui échappe,
aux regles, a la fixité, aux normes, aux définitions. Un en-dehors de la langue.
Domaine de I’expérience intime, du phénomeéne et de sa réception dans 1’oeil
par I’oeil. Aveu d’impuissance et pourtant les écrivains relévent le défi.®

2 El Renacimiento y la armonia de las luces
2.1 Poética de la luz: entre dorada y policromada

Desde las postrimerias del siglo XV los nubarrones de la Edad Media empezaban
a despejarse, mientras se delineaba en el horizonte histérico, ideoldgico, social y
cultural, el inicio de una Edad Moderna, cuya luz acabaria con las tinieblas del

medioevo.

Italia, comadrona del Renacimiento, asistio un periodo que se nutre de las fuentes
de la Antigliedad clasica. EI Renacimiento es un proyecto de restauracion de aquella
“luz romana”, es decir, aquel auge y esplendor del Imperio Romano. Este proyecto tiene
como principal representante a Petrarca, quien instaur0 todo un programa para la

recuperacion de esa luz. Por tanto, “la luz se identifica con una civilizaciéon romana que

32 Trad personal: Asi, el color se convierte en una fuente poética que no se restringe a ornar el poema, sino
estructurar ontolégicamente su sentido, yendo mas all4 de lo topico o convencional, para ofrecer, dentro del
misterio de su esencia abstracta, una inmensa libertad receptiva.

33 Trad personal: La escritura de los colores seria aquella que intenta resaltar lo que se les escapa a las reglas, a lo
fijo, a las normas, y a las definiciones. Es un mas alla de la lengua. Es méas bien, una experiencia intima del
fendmeno oOptico de la recepcidn. Es la admision de una impotencia, pero, aun asi, los poetas afrontan este desafio.
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para Petrarca se va a convertir en un modelo, no solo literario, sino también politico,
ideologico” (Salinas, 2013, p. 55). En realidad, el mapa luminoso trazado por Petrarca,
se disefia mejor con la labor del humanista Masilio Ficino, posiblemente, el mejor

representante del neoplatonismo renacentista.

Contra las sombras del medioevo se encendieron todas las luces del saber. A la
sazon, la luz se convirtié en un simbolo inherente a toda la cultura renacentista, no solo
en Italia, sino en toda Europa; en efecto, “la luz seria un simbolo, una imagen, que
recorrera la cultura europea del Renacimiento, invadiendo todos sus ambitos: politico,
artistico, cultural, literario” (Salinas, 2013, p. 41). La luz penetré todos los reconditos

del Renacimiento, hasta poder calificar este periodo de Edad de la luz*.

La poesia cual un receptaculo de luces se ha impregnado, sobradamente, de estas
tendencias renacentistas. La luz es un punto nodal en el cambio de paradigma de la
poesia espafiola. La luz es una herramienta de cambio, a la cual la poesia ha recurrido,
como bien lo senala Torres Salinas (2013, p. 43): “la poesia espafiola del XVI- en la que
la luz cambiay a la vez, con su cambio, se infiltra y determina toda una serie de practicas

ideologicas, culturales, literarias y artisticas”.

La luz de la poesia renacentista se alumbra del neoplatonismo ficiniano. Una
filosofia donde la luz constituye un foco central en su sistema de pensamiento. Este
sistema se instaurd en esa poesia, dando lugar a lo que se conoce por “poética de la luz”.
Pues, “la poética de la luz renacentista, no es otra cosa que la aparicion de la luz como

uno de los simbolos centrales del pensamiento neoplatonico” (Salinas, 2013, p. 224).

La luz del neoplatonismo renacentista se expresa materialmente mediante una
monocromia basica que es el Oro, cuya dignidad luminica procede de la majestad
lustrosa del Sol. A partir de este metal se desarrolla una inagotable simbologia solar que
halla en la poesia reflexiones, tanto fisicas, como metafisicas. Segun el pensamiento

ficiniano, el Oro-Sol es una luz fisica (visible) que estd vinculada con todos los

3 La denominacion Edad de la Luz ha sido retomada de Torres, Salinas. G. (2013). la luz en la poesia espafiola
del siglo XVI (Tesis de doctorado), Universidad de Granda.
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elementos del universo; esta es, a su vez, un puente para alcanzar la luz metafisica

(invisible), o sea, la luz divina segun sustenta Torres Salinas.

En torno al Oro, los poetas desarrollaron un exuberante vocabulario humanista
de la luz. No obstante, el uso abusivo de este metal suscitd, paulatinamente, el rechazo
de ciertos términos relacionados con él, tales como resplendentia, refulgentia o
supersplendeo®®, que ya no eran permitidos al humanista renacentista de la época; puesto
que, estos se usaban en la escolastica medieval (Baxandall, 1996). Por consiguiente, se
ha condenado el uso excesivo de esa terminologia aurea. Pero si ya el oro se condena su

abuso ¢con qué se remplaza?

“Antes con colores que, con oro” asi lo resuelve Alberti (citado por, Salinas,
2013, p. 133). En realidad, estamos ante una nueva concepcion de la luz, es una luz
coligada con el color que segun aduce Torres Salinas (p. 134): “esa nueva y luminosa
herramienta tendrd que ver con un uso racional, adecuado del color”. De esta forma, el

color se convierte en la nueva luz de los artistas.

En primera fila estan los pintores quienes transmitieron todos los secretos del
color a los poetas. Estos Ultimos armaron todo un vocabulario cromaético, partiendo del
pensamiento neoplatonico. Se trata pues, de un campo cromatico compuesto por un
Iéxico alegorico, en el cual carecen las referencias directas a los adjetivos del color, dado
que “el poeta renacentista pinta cuadros con los colores mas puros que existen, y, al
mismo tiempo, pueden suprimirse los vocablos que expresan un color” (Rogers, 1964,

p. 249).

Con un don de videncia cromatica el poeta renacentista halla, principalmente, en
la naturaleza una infinidad de recursos cromaticos, que suplen aquellos adjetivos
directos, dado que “el poeta termina por buscar sus colores no en el simple adjetivo, sino
en la referencia al objeto o elemento de la naturaleza que lo contiene con toda pureza y
brillantez” (Rogers, 1964, p. 253).

Ahora estamos en condiciones de afirmar que, la poesia renacentista no es

unicamente dorada, sino policromada, como bien lo apunta Rogers (1964, p. 251):

% Traducidos respectivamente al espafiol por: resplandor, refulgencia y super-esplendor.
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“aunque el oro es posiblemente el color mas repetido en la poesia de esta época, hay
también otra caracteristica, quizas ain mas significativa: la policromia”. Por tanto, la
poetica de la luz no se refiere solo al oro, como color de base en este siglo dorado, sino

a una luz que engloba una armonia de luces cromaticas.

2.2 El canon petrarquista y los colores de la belleza

Es en la poesia petrarquista donde se puede percibir la presencia de la luz
neoplatonica. El petrarquismo es una corriente poética de doctrina amorosa, que ha
adaptado los fundamentos filoséficos del neoplatonismo, entre ellos la luz. Por ello, la

luz junto al amor constituye uno de los topicos centrales del petrarquismo.

En concreto, es en la figura de la amada donde se manifiesta esa ligazén entre luz
y amor, 0 sea, es una ligazon entre neoplatonismo y petrarquismo, como bien lo hace
constar Sorolla y Pilar (1992, pp. 68-69): “la tratadistica amorosa neoplatdnica, tan
intimamente unida al desarrollo del petrarquismo en el Renacimiento, haran de las
estéticas de la belleza en general, y de la dama en particular, la apoteosis de la

luminosidad de inmediato origen ficiniano”.

Segun el neoplatonico la luz simboliza la belleza del espiritu, y este es vinculo
del universo. Adaptada esta concepcién en la poesia amorosa, la luz designa la belleza
de la dama. Segun alega Le6n Hebreo la luz es el reflejo de la belleza, ya que la luz es
bellisima por naturaleza, (citado por, Salinas, 2013). La belleza luminosa de una dama

vincula y atrae a su enamorado, cual iman que se siente magnetizado por esa luz.

La luz es madre y reina de los colores, entonces, en cada fraccion luminica hay
una sustancia cromatica que constituye esa belleza (Pelayo, 1994). De hecho, es indtil
alcanzar la belleza sin rastrear las huellas cromaticas que se desprenden de estas

fracciones luminicas del cuerpo femenino.

La poesia petrarquista dispone de un canon de belleza, cuyos preceptos estan
almacenados en el vasto seno de la naturaleza. Esa suministra al poeta un elenco de
colores para resalta por disimiles matices cada parte del cuerpo femenino. La parte
superior del cuerpo es una zona de saturacion luminica, ya que alli reside la sede de los

miembros mas nobles. Desde la cabeza hasta el busto varia la coloracién, donde
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cabellos, frente, ojos, mejillas y boca se convierten en un simulacro de metales, piedras
preciosas, astros y flores que suplantan la fisionomia de la dama. De ellos se extraen los

colores que atesora la belleza femenina.

En la paleta petrarquista domina una tricromia imperante. Primero, la cabellera
de la amada, es una mina de oro, que con sus brufidos hilos caza a su enamorado. Esta
imagen encuentra espejo en la poesia espafiola; a modo de ejemplo, una cancion de
Garcilaso: “De los cabellos de oro fue tejida/ la red que fabric6 mi sentimiento” (vv.
101-102) (En, Rosas, 1845, p.193). Es decir, el cabello es la carcel del enamorado que
detras de sus doradas rejas permanece cautivo. Ademas de ser dorada, la cabellera es
también soleada, puesto que el resplandor del oro es émulo bruto de los rayos solares.

De esta forma, la dama con su pelo aureolado, es un sol que ilumina todo el cuerpo.

En segundo lugar, la paleta se completa con una bicromia basilar: blanco y rojo,
colores tipicos de la carnacion femenina. Tan solo en esa bicromia estan condensados
unos matices, que contrastan el acromatico blanco y el coloreado rojo. Primero, el
blanco es la ausencia de color y la presencia de claror, es el color mas préximo a la luz.
Por eso, los poetas acuden a él, por cumplir con una norma de la belleza femenina, ya
que “Le blanc éclatant (Aevkog / candidus, niueus, eburneus), fortement associé a I’idée
de beauté féminine, combine les valeurs d’éclat et de pureté. Associe a la vulnérabilité
et a la séduction, il représente la norme de la beauté féminine”% (Pelletier-Michaud 1.,
2016, p. 83). En realidad, el blanco es un alambicado elogio a la piel de la dama, donde

el cuello es de marfil, el pecho es de marmol y el resto del cuerpo es de nieve o de cristal.

Después, viene el rojo manifestado en el rostro, en una contraposicion cromética
con el blanco. La amada se presenta con la frente de lirio y azucena floreada, la mejilla
purpureada, los labios de rubies o coral tefiidos y los dientes de aljofar engastados, a
excepcion de unos toques de viola y azul que se perciben como luz estelar en los ojos.
Es una paleta de uso muy extendido en la poética espafiola. En un soneto de Herrera,

observamos, claramente, este contraste cromatico: “Rosas de nieve y purpura vestidas/

% Trad personal: El blanco brillante (Aevkdg / candidus, niueus, eburneus), como idea ampliamente enlazada con
la belleza femenina, combina los valores del esplendor, la pureza, la vulnerabilidad y la seduccion. En suma es un
color que representa una norma de la belleza femenina.
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coral roxo en marfil resplandeciente/ estrellas que ilustrays la pura frente/ en oro fino
hebras esparzidas™®’ (vv.1-5) (En, Salinas, 2019, p. 324).

Coronada de luz dorada y ornada con perlas preciosas y flores perfumadas, la
amada encarna el ideal de belleza petrarquista que, desde la visible materialidad
cromatica remonta a una belleza invisible. Pues, la luz y la hermosura cromatica de la
dama no son agentes atractivos del fisico, sino del espiritu, ya que “el resultado de esta
adjetivacion colorista y luminosa de las metaforas utilizadas es que la amada ha perdido
cualquier connotacion de la materialidad y el poeta descubre una belleza espiritual,

invisible y superior a la fisica” (Salinas, 2013, pp. 701-702).

El fisico de la dama se convierte en un soporte espiritual donde cabe el alma
universal, como bien lo aseveran Lola Josa y Mariano Lambea (2010, p.185): “nos
resulta tan atrayente el neoplatonismo de la época que elevo la belleza femenina a canon
de la misma Belleza como reflejo del alma universal”. Siguiendo esta linea de
pensamiento, el cuerpo de la dama seria un velo carnal, bajo el cual se solapa un alma

universal.

Vislumbrar la belleza de la amada, empieza por un deleite visual y remata por
una suerte de misticismo espiritual, ya que, la belleza del cuerpo es un escalén para
auparse a la belleza del espiritu. Segin corrobora Torres (2019, p.310): “para el
neoplatonismo, la belleza de los cuerpos sera una suerte de escalén hacia el amor de las
almas y la divinidad, no un fin en si mismo, sino un medio para completar el acceso
hacia la belleza inteligible”. Asi pues, bajo un lente neoplatonico el amante contempla

en la dama los vestigios de una belleza suprema.

Por tanto, el oro de la grandeza, el blanco de la pureza y el rojo de la delicadeza,
son una combinacion lustrosa que resplandece de belleza. Por ende, el color desde un
ciclorama petrarquista y neoplatonico refleja en la amada la imagen de una divina
belleza. Segun Torres Salinas (2019), estos colores de la belleza encuentran plena

justificacion y soporte filosofico, en la luminosa metafisica neoplatonica del amor.

37 Transcripcion: “Rosas de nieve y plrpura vestidas/ coral rojo en marfil resplandeciente/ estrellas que ilustrais la
pura frente/ en oro fino hebras esparcidas”.
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2.3 Ut pictura poesis: la poesia una pintura parlante

Inatil hablar de colores en la poesia siglodorista sin evocar la pintura. La poesia
y la pintura son dos hermanas que mantienen un parentesco interdisciplinar. Desde el
siglo la. C. Horacio en su Ars Poetica, para explicar la angosta relacién entre poesia y
pintura, formulo su famosa expresion: ut pictura poesis. Lo que equivaldria en espariol:

“Como la pintura asi es la poesia”.

Esta férmula horaciana alega los méritos de la pintura sobre la poesia, en el
sentido de que, un cuadro constituye una fuente de inspiracién para el poema. Sin
embargo, con el transcurrir de los siglos, la expresion acumuldé miscelaneas
interpretaciones hasta desviarse, tajantemente, de su sentido original en el
Renacimiento. Esta vez, la formula se ha invertido dando primacia a la poesia, que sirve

ahora de patrdn para la pintura, como bien lo asevera Dora Schneller ( 2007, p. 133):

Selon Horace la peinture fournissait donc un modéle a partir duquel pouvait
étre pensé le poéme. La citation a cependant été détournée de son sens des la
Renaissance : les théoriciens classiques ont renversé le schéma comparatif, en
faisant au contraire de la littérature le modéle de toute peinture. %

En el Renacimiento, pese a que la literatura dominara el escenario artistico, es
innegable la complicidad entre las dos hermanas. Conscientes de esa hermandad, los
tedricos humanistas conciben esta relacién desde la comparacion atribuida a Siménides
de Ceos: “la pintura es «una poesia muda» y la poesia «una pintura elocuente»” (Civil,
1996, p. 419). Dicho de otro modo, la pintura muda habla callando y la poesia canora

habla pintando.

Tanto la poesia como la pintura ambas persiguen un fin mimético, ya que la
doctrina del ut pictura poesis remite a una teoria mimética, que desde Platén y
Avristoteles constituia la base de las teorias artisticas, en general, y de modo particular la
de la literatura (Greimas, 2010).

3 Trad personal: Segln Horacio la pintura sirve de modelo para que sea pensado el poema. Esta cita ha sido
desviada de su sentido original desde el Renacimiento: los tedricos tergiversaron el esquema comparativo,
haciendo de la literatura un modelo para la pintura.
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La poesia imita con palabras, en cambio, la pintura imita con lineas y colores.
Dicho lo cual, no es ébice que poetas y pintores intercambiasen pluma y pinceles; de
modo que, las palabras imitan los colores y los colores imitan las palabras. Asi pues, la
pintura hace de los versos un empaste de imagenes; mientras que la poesia, mediante la
écfarsis®, rompe el silencio de los cuadros. En puridad, es un juego dialéctico entre lo
visual y lo verbal, que estriba en ese “hablar visible” propio de la época aurea

(Arredondo, 2008).

En materia cromatica, la pintura siglodorista reputada por ser colorista, su mérito
sobre la poesia radica en haber incrementado su léxico cromatico, dado que “el
desarrollo del léxico cromatico depende en gran medida del uso de sustancias
colorantes: por eso en el siglo XVI, junto con el desarrollo de la pintura, crecio6
enormemente el numero de las denominaciones cromaticas” (Stala, 2011, p. 16). De alli,
se cerne mejor este dinamismo entre poesia y pintura, siendo el pincel un surtidor de

colores que entinta gayamente la pluma.

Del pincel a la pluma se instaura una elocuente mixtura entre tinta y tintura. La
pintura con la variedad de sus tintes policroma la monocroma tinta de la pluma. No
obstante, cuando el color atraviesa los bordes del cuadro, para vadearse por los meandros
del verso, lo que busca no es la armonia de los matices, sino la de los sentidos. Pues, si
el color es una materia prima en la pintura, en la poesia es una idea inventada por el

genio del poeta (Gallego, 1987).

Transponer verbalmente al color es una labor engorrosa que afronta cada poeta,
ya que el arte renacentista exige una imagen perfecta de la realidad. Por ello “le po¢te
de la Renaissance prétend rendre en mots une image harmonieuse et parfaite de la réalité
extérieure, passe par un filtre idéalisant, qui comprend également un prisme sélectif de
couleurs™ (Iglesias, 2012, p. 52). Por tanto, si el poeta criba su paleta, es para educir

los colores que mejor idealizan esa realidad artificiosa.

39 En retérica, esta figura remite a la representacion verbal de una representacion visual.
40 Trad personal: El poeta del Renacimiento pretende convertir las palabras en una imagen harmoniosa y perfecta
de la realidad externa, mediante un filtro idealizador, que incluye un prisma selectivo de los colores.
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Dicho lo cual, la doctrina del ut pictura poesis hace de la poesia una pintura
parlante, donde los colores no se perciben solamente por los 0jos, sino también por el
oido, y sobre todo por la mente. Asi pues, el parangdn entre poesia y pintura se evidencia
ya que, en palabras de Arredondo, ambas contribuyen a una exégesis intersemidtica de

una cultura que se anuncia, eminentemente, visual (Arredondo, 2008).

3 El Barroco como exaltacion policromatica:
3.1 Cultura visual del Barroco

Fenecido el siglo XVI, el orden y el equilibrio del Renacimiento se despedaza
por la crisis secular. Debuta el Barroco artistico como un conglomerado rocoso
representado en la imagen etimoldgica de una perla irregular, denominada barruecos; o
bien, el Barroco seria un término procedente del silogismo escolastico, conocido bajo el
nombre de baroco, segin especula Severo Sarduy (1987). Todos estos derivados
etimologicos sirven para definir un momento historico, ideologico y cultural que es el
Barroco. Es un periodo de crisis y de irregularidad, que se concebia en un principio, por
la desmesura de sus formas y la extravagancia de sus representaciones. Sin embargo,
con el tiempo se ha desmentido este caracter irregular y bruto —propio de las piedras—
el Barroco pasaria a representar la imagen de un joyero mental, que expresa con

precision todo lo cincelado, elaborado y minucioso.

Ante ese capricho por la precision, el arte barroco explota la vision mediante la
creacion de una panoplia de signos visuales. En la Espafia del siglo XVII, dibujos,
retratos, empresas, emblemas, blasones y bodegones son formas de expresion en la
sociedad de entonces. Es todo un repertorio simboélico que el Barroco promulga por la
eficacia del sentido visual. Pues, segiin Antonio Maravall, (1980) la cultura barroca es

una cultura de la imagen sensible.

El espiritu barroco estd poseido por una voluntad furiosa de demostrar. Al
Barroco se le diagnostica una folie du voir®!, un intenso deseo de hacer visibles imagenes

imposibles. El imaginario barroco es un espejo de ambigledades, que se desempafia con

41 Retomamos la expresion folie du voir de la obra de ese mismo titulo de Buci-Glucksman, C. (1968). La folie du
voir de I'esthétique baroque. Paris: Galilée.
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un atrevimiento visual. Dicho lo cual, el objetivo es sobrepasar la literalidad del mundo

objetivo, para alcanzar una construccion filoséfica de la mirada.

La hegemonia de la vision halla en la literatura una poderosa consideracion; dado
que, la lectura de un libro barroco, igualaria a la contemplacion de un mundo abigarrado
de imagenes. Esa hegemonia se percibe sobremanera en los contornos de la poesia, alli

donde reposa la imaginacion ambagiosa del poeta.

La visualizacion de la imagen barroca exige clarividencia ya que, la imagen se
presenta en un envoltorio conceptual. A este propdsito, Argon advierte que “no se
intenta conceptualizar la imagen, sino dar el concepto hecho imagen” (citado en,
Maravall, 1980, p. 497). Ya antes de la teoria de los conceptos de Baltasar Gracian, el
“concepto” se identificaba como imagen artificiosa que se apartaba del mundo real. Se
trata mas bien, de una visualidad que procuraba la imitacion de una imagen interior,

ideada en la mente de su creador (Pérez, 2012).

El valor conceptual de la imagen se incentiva con el discurso poético, puesto que
su proyeccion es posible mediante un aparto retdrico. Para ello, intervienen dos tropos,
predominantemente, figurativos. Primero, la hipotiposis*?, cual un anteojo bajo el cual,
las imagenes se plasman con viva y perspicaz descripcion. Luego, viene la enargeia*®
para intensificar ese proceso descriptivo. Esta figura estética, es un modo de
conocimiento visible, a través del cual se logra la manifestacion sensible del concepto
(Bozec, 2002). En suma, ese binomio retdrico es un refinamiento dptico, que permite la

visualizacion de los conceptos en el paradigma imaginistico de la poesia.

Si los poetas eligen el camino de la vision para lograr deleite y persuasion, porque
los ojos son las puertas del conocimiento. La vista desatranca una corriente de ideas, por

la cual fluye el conocimiento. Parafraseando a Julidn Gallego (1987), desde el

42 |_a Hipotiposis es una figura retdrica, que lleva una descripcién minuciosa y vivida de unas imagenes animadas,
sorprendentes y realistas. Esta figura consiste en poner ante los ojos del lector una representacién como si estuviese
frente a ella.

43 La Enargeia es una figura retérica que consiste en crear una presencia vivida a través del lenguaje. Esta presencia
remite a aquella visualizacion que puede ser obtenida por una descripcion exhaustiva y emotiva. Se trata de
presentar el objeto ante el interlocutor, como si estuviera percibiéndolo directamente.
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neoplatonismo, poetas y filosofos aclamaron a la vista como reina de los sentidos pues,

la comprension inmediata de las ideas se logra mediante la vision.

El régimen visual barroco es un régimen de pensamiento que esta regido por una
sintaxis visual, y el cual combina inéditas relaciones conceptuales. Por ello, descifrar
esas combinaciones no se ejecuta a simple vista, sino a fuerza de una puntillosa
observacion. Se trata pues de una lectura visual que se articula en tres facetas
subsecuentes: Primero, la visio corporalis**, arranca con una percepcién concreta de la
imagen descrita. Es una pasarela para traspasar a la intangible visio spiritualis*. Luego
con esta Ultima, se abre camino a una abstractalizacion aun mayor para alcanzar la visio
intellectualis*® (Flor, 2009).

Esta lectura visual implica una reflexion sobre la fusibilidad de lo real visible en
lo imaginario invisible, o incluso inexistente. Se trata de una suerte de adulteracion de
la realidad, dado que, el Barroco se declara visionario de lo fantasmagorico, numinoso,
metafisico y desajustado respecto al mundo referencial, como bien lo asiente Fernando
de la Flor (2009, pp.7-8):

La percepcion fantasmatica de realidades irreales, procesos todos en los que,
por cierto, sobreabunda la cultura hispanica, que encontré en este campo del
desarreglo perceptivo y la visién numinosa una perfecta alegoria de la
posicién excéntrica y distorsionada del hombre en el mundo, acerca de todo
lo cual extrajo consecuencias metafisicas. La mas importante de ellas es que,
definitivamente, el mundo habia dejado de ser lo que parecia a los ojos que
era.

En consideracion a lo antepuesto, se plantea ante nosotros el problema del
“engano de los o0jos”; es un tema corriente en la Espaiia del siglo XVII. A la sazén, los
0jos no se les debia una creencia entera; pese a que la vista tuviese una funcion cabecera,
Se prevenia de lo tramposa que era, pues “el Barroco estima que incluso los ojos pueden
engafarnos” (Maravall, 1980, p. 500). Aun asi, esta falencia visual deberia entenderse

como una acrecencia intelectual ya que, mediante esta difusion farsante de imagenes se

4 Vision corporal
4 Vision espiritual
46 Vision intelectual
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capta la atencion del lector, incitandole a desentrafiar un trampantojo visual y

conceptual.

Con el Barroco atisbamos un cambio en el paradigma de la vision. Si en la
tradicion precedente la contemplacion era un proceso de elevacion hacia el mundo
interior de las ideas neoplaténicas y petrarquistas, apartando la mirada del mundo
exterior-real, pues, en el Barroco asistimos a un cambio en la direccion y el sentido de
la mirada. La gnoseologia barroca despoja la trascendencia de la contemplacion
renacentista y resalta lo engafioso de la vista. Ahora, pasamos a un paradigma donde se
realza el valor de la analogia con el mundo real, que incluso a veces puede desviarse en
anomalia. Por tanto, a diferencia del Renacimiento, la poesia barroca vuelca su mirada
hacia el mundo exterior, como bien lo advierte Ruiz Pérez (2012, p. 127): “Ya desde
finales del siglo XVI la poesia va volviéndose de manera creciente hacia el exterior, en
sintonia con el paradigma cientifico basado en la observacion”. Es preciso sefialar que
esta observacién —que sigue el modelo cientifico— no supone una imitacién icastica
de este “exterior”, sino que, es un punto de partida para construir aquella “imagen
interior”. Se trata pues, de una observacion condicionada por el punto de vista del poeta
y la potencia de su imaginacién. En realidad, es una imaginacion contagiada por el
Renacimiento idealizador, y el Barroco engafiador, como fruto de una contraccion de

dos arquetipos de vista.

Ahora bien, como los colores se perciben por la vista, esto implicaria su
claudicacion en este nuevo paradigma de visualizacion. Pues, si ya la vista de engafiar
esta capacitada, entonces de colores no puede prometer certeza, dado que los colores en
el Barroco serian complices de ese maremagno visual. Dicho esto, viene a plantearse
una apremiante pregunta ; Como atafieria el engafio visual del Barroco la percepcién de

los colores?

3.2 Lapoesiay latrampa del “engarfio colorido”
En este Barroco holgadamente visual los colores cobran un espacio axial. Con el
cambio de paradigma, el itinerario de la vision se modifica, y con él se traza un nuevo

camino para la percepcion de los colores. Es una época donde el color cobra mayor

61



protagonismo, respecto al Renacimiento, es la época de la “hegemonia del color”, segin

lo ratifica Diego Vicchio (2007, p.241):

Al arte clasico renacentista, caracterizado por el predominio de la linea,
la vision de superficie, la forma cerrada y simétrica, la claridad perfecta
de la composicidn, el arte barroco contrapone la hegemonia del color,
la vision de profundidad, la tension, la asimetria, la forma abierta y la
oscuridad deliberada.

Desde los inicios del siglo XVII, en el escenario artistico se hizo palmaria la
abundancia cromética. En palabras de Ruiz Pérez (2012), asistimos a una “exaltacion
del color”, como fruto de una condensacion de nuevas formas manieristas y de erudicion
grecolatina, que son los ingredientes de los huevos mecanismos de la estética barroca.
Se trata pues de una estética, donde “se acumulan artificios para el embellecimiento. El
color es uno de los elementos caracterizadores de la poesia barroca. Se buscan los
objetos que contienen color y cualidades hermosas: sobre todo flores y piedras
preciosas” (VVAA, 2009, p.10).

En efecto, este acaloramiento cromatico viene en concomitancia con la influencia
de la filosofia natural humanista, la timida manifestacion cientifica y la acuciante
preocupacion estética. Pues desde “la ultima fase del renacimiento, en los limites entre
dos siglos, acrecienta el interés por la materia cromatica y su preocupacion por fijar una
posicion estable ante los colores, su naturaleza y sus valores” (Pérez, 2012, p. 141). Esto
significa que en el Barroco es innegable la ubérrima presencia cromatica, tampoco es

eludible la problematica de su percepcion.

No obstante, esta problematica se intensifica cuando se plantea desde una cultura
visual barroca que se estima engafiosa, de hecho, un sentimiento de suspicacia es
inevitable. Asi pues, en el siglo XV espafiol percibimos una apreciacion paraddjica del
color, sometida a una constante vacilacion; o bien el color es elemento de admiracion,
u objeto de desconfianza, conforme a las observaciones de Yves Germain y Araceli
Guillame (2012).

Relegando la confianza humanista y abrazando una corriente ascética, el
pensamiento visual barroco viola la realidad ilusoria y desnuda sus tramposas

apariencias. En este sentido, la vista se convierte en una atalaya, mediante la cual se
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registran los presagios de una derrota secular, puesto que “L’ceil et la vu sont le premier
sens marqué par cette fragilité essentielle d’une humanité affécté par la Chute, exposée
aux pieges du “colorido engafio”. La couleur, dans cette perspective, n’est
qu’impression fugitive et trompeuse d’illusion”*” (Yves Germain & Araceli Guillaume,
2012, p. 10).

Del “engafio de los 0jos” se da un salto al “engafio de los colores”. Con esto se
habria contestado a la pregunta planteada en el apartado anterior; la engafiosa vista
implica una engafiosa percepcion del color. En efecto, son colores disfrazados de
variopintos tonos para maquillar las imperfecciones barrocas y disimular, bellamente,
una realidad farsante. Visiblemente, nada es fehaciente bajo esta mentira visual. El color
seduce Yy lisonjea los ojos con falsas ilusiones. Dicho lo cual, entre acecho y asecho, los

colores exigen mucho trecho.

Ahora bien, el color es un elemento esencial en la poesia barroca; inatil imaginar
un poema barroco sin manchas cromaticas. El telar poético dispone de todos los trebejos
esenciales para hilar finamente versos coloreados. Con la grandilocuencia del lenguaje
y la potencia de la imagen, la poesia urde una pigmentada vareta textual. De hecho, cuél

mejor que la poesia para tramar ese colorido engafio.

Este engafio colorido se encaja, afinadamente, en las casillas del verso. La poesia
barroca incrusta con primoroso artificio los sefiuelos de una trampa cromatica. Es decir,
la poesia es un campo predestinado al cultivo de ese amafiado colorido. El soneto
Engafio colorido de Sor Juana Inés de la Cruz, ostenta, netamente, lo desmentido que
son los colores: “Este, que ves, engafio colorido/ que del arte ostentado los primores, /
con falsos silogismos de colores/ es cauteloso engafio del sentido” (vv.1-4) (En, Buxo,

2006, p. 373)

Mediante esta artimafia visual, la poesia no pretende aturullar al lector, sino
incitarle a acechar en los colores los engafios de la época, para luego desenmascararlos.

En realidad, la percepcion de los colores en la poesia barroca es un auténtico

47 Trad personal: El ojo y la vista son el primer sentido marcado por una fragilidad esencial de una humanidad
afectada por la Caida, expuesta a las trampas del engafio colorido. El color en esta perspectiva, es una impresion
fugitiva y tramposa de la ilusion.
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“engafialistos™*8. Por ello, el poeta se dirige a un lector capaz de desentrafiar con ingenio
y rigor la carga intelectual del color. Es preciso sefialar que los colores barrocos se
caracterizan por su fugacidad, y hasta se puede percibirlos descoloridos, lo cual
contribuye a reforzar la idea del engafio, dado que “la incipiente época del desengafio
quita a los colores no solo su sentido idealizador, sino también su valor aparente”

(Rogers, 1964, p. 250).

Es verdad que son colores vivos pero fugitivos, debido a su metamorfosis
impuesta por la infranqueable ley barroca del paso del tiempo. De esta suerte, el color
es un concepto fugitivo en constante movimiento; pierde su estado estatico y tranquilo

de la poesia renacentista, y adopta un ritmo movedizo e inestable, segun postula Rogers.

La fugacidad cromatica disminuye la percepcion sensoria y aumenta la reflexion
intelectual. Esto significa que el color no busca que se visualice como un adorno, sino
que se conciba como un signo con un sentido oculto y traslaticio. Por tanto, estos colores

eclipsados por el engafio, lo que revindican es miramiento a su valor conceptual.

Los colores se presentan como conceptos fugitivos, es decir, con una variedad
polisémica, ya que su movilidad se debe a la diversidad de fuentes simbdlicas de las
cuales los colores se impregnan de sentidos. Empero, los colores barrocos no disponen
de un sistema simbélico homogéneo, sino de un sistema hibrido en el cual intervienen
miscelaneos sistemas, abriendo cauce a una extendida polisemia verbal, segun arguyen

Yves Germain y Araceli Guillaume (2012, p.8):

La culture symbolique des couleurs ne constitue nullement un ensemble
homogene, ce n’est pas un systéme de significations unique et établi. A la
différence, par exemple, du discours sur les éléments, qui poursuivait une
tradition philosophique bien déterminée, c’est plutot a plusieurs systémes, a
divers codes de significations et d’équivalences qu’il convient de se référer.*°

Por tanto, siendo el barroco exento de una simbologia cromatica homogeénea,

inquirirla dentro de esta balumba de fuentes simbolicas implica el riesgo de despistarse

% Nos hemos permitido de utilizar este neologismo, usado por Jesls Gonzales Maestro en una de sus clases
impartidas por YouTube, para referirse al engafio del color que desafia la inteligencia de la precepcién humana.
49 Trad personal: La cultura simbdlica de los colores no constituye de ninguna manera un conjunto homogéneo,
no es un sistema Unico y establecido. A diferencia de, por ejemplo, los discursos sobre los elementos que persiguen
una tradicion filosofica, este sistema de colores remite a diferentes sistemas, cddigos de significacion y de
equivalencias.
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a la hora de conjuntar sus significaciones. Se trata pues, de un simbolismo inestable por
lo que es dificil asociar un color a un significado fijo. Empero, es innegable la presencia,
aunque implicita, de un cédigo cromatico en el cual los poetas coinciden. Las referencias
simbdlicas del color se agrupan en un glosario casi comin, como veremos a

continuacion en el arco cromatico de la poesia siglodorista.

4  La paleta de los poetas
4.1 Blanco: una monocromia de fondo

El blanco es una luz intensa en la cual se condensan todos los colores. Desde una
percepcion visual, el blanco es acromatico, pero desde una perspectiva semantica, el

vocablo blanco encubre un fondo polisémico.

Primero, es ineludible empezar por unas consideraciones léxicas; en la Espafia
del Siglo de Oro, la palabra “blanco” de origen germanico “blank”, era circundada por
un halo de latinismo. ElI campo seméantico de este color estaba dominado por dos
términos latinos: albus y candidus lo que equivaldria en espafiol a “alba” y “candido”.
El albus significaba un blanco desprovisto de brillo que se despliega en matices
secundarios como “palido”, “amarillento” o “grisaceo”. A diferencia del candidus, un
blanco con lustre que destella claridad y resplandor. A parte de estos dos vocablos
béasicos, existe otro modelo latino de denominaciones basado en la comparacion
descriptiva para referirse a un blanco como la nieve, la leche, el agua, la plata, el nacar,
el marmol, el alabastro, el marfil, el cristal...etc. (Stala, 2011). Este repertorio lexical
no apunta el objeto sefialado, sino que persigue con precision las gradaciones cromaticas

del blanco.

Ahora bien, el blanco es una monocromia elemental en la poesia siglodorista,
cuyos matices despliegan un abanico de significaciones. Se trata pues de un sistema
semioldgico en el cual se envuelven miscelaneas referencias simbolicas que tratamos de

desenvolver en las siguientes lineas.

Segun Covarrubias (1589) el blanco significa luz, claridad y resplandor que
destella pureza y candor. Es también el color del bien, ya que la bondad se manifiesta
en la luminosidad. En este sentido, la blancura se asocia con la idea de la luz divinal,

puesto que “la lumiére éternelle, un miroir sans tache qui reflétent I’image de la bonté
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et la perfection de Dieu” *°(Portal, 1857, p. 36). Asociar el blanco a lo divino es una
simbologia tan primitiva como universal, ya que la poesia siglodorista no esta exenta de

esta clase de simbologia, sino que la recoge con tintes cristianos e incluso paganos.

En primer lugar, las connotaciones del blanco en la poesia se impregnan,
principalmente, de significados biblicos. La monocromia del blanco representa la unidad
divina; es la inextinguible luz de Dios que ilumina todo el cosmos como simbolo de
creacion y de regeneracion. Ademas, esta blancura rutila la justicia y la gracia de Dios.
Empero, es en la virtud teologal® donde el blanco ocupa un sitio primario y
fundamental. Segun la trinidad, el color del Padre es el blanco, color de la fe, cuya

luminosidad es la vestidura del alma.

En un pasaje de la Noche oscura de San Juan de la Cruz, percibimos esta imagen
teologicamente blanca: “la fe es una tunica de una blancura tan levantada, que disgrega
la vista de todo entendimiento; y asi, yendo el alma vestida de fe, no ve ni atina el
demonio a empecerla, porque con la fe va muy amparada” (Citado en, Serés, 2012,
p.89). De este modo, la tdnica blanca de la fe se convierte en una especie de barda

protectora contra la maléfica oscuridad.

En segundo lugar, y en virtud de esa simbologia teologal, el blanco se contagia
de mitologia grecolatina y abarca todo un pantedn divino. Apartada de aquella unicidad
luminica, adopta una pluralidad helénica. Pues, el Padre del cristianismo, se tergiversa
con Jupiter, el Padre de los dioses del paganismo. Se nombra Jupiter Lucentitus “Dios
de las luces”, ya que “Jupiter es el tronco luminoso de donde parten las mismas
divinidades que como en el otro forman en la vida del simbolo, una misma familia”

(Citado en, Lazcano, 1997, p. 1239).

En la poesia siglodorista son innumerables los poemas donde se manifiesta la
blancura divina de los dioses mitolégicos. A modo de ejemplo, destacamos en unos

versos de Francisco de Aldana dedicados al episodio mitolégico del rapto de Europa,

%0 Trad personal: la luz eterna, es un espejo sin manchas, que reverbera la imagen de la bondad y de la perfeccion
de Dios.

51 Seglin la teologia cristiana, una virtud es una guia que orienta la relacion del hombre con el mundo y con Dios.
Se constituyen por tres virtudes: fe, esperanza y caridad. Véase Antonio Rivero. (2019). Las virtudes teologales.
Catholic.net. Recuperado en https://es.catholic.net/op/articulos/1565/cat/69/las-virtudes-teologales.html#modal
[Consultado: 21/02/2020].
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donde el poeta plasma la luminica metamorfosis de Jupiter en novillo blanco: “Lucido
y blanco el pelo, como nieve/ muestra el sefior de la estrellada esfera, / y de nuevo cristal
despunta el cuerno/ cual nunca Libia vio nevado invierno” (vv. 261-264) (Ciatdo en,
Gébngora, 2015, p. 25)

Tanto el blanco cristiano como el blanco pagano, ambos destellan el esplendor
divino. Es en la blancura y la claridad donde se manifiesta toda divinidad, ya que la
luminosidad es un rasgo de grandiosidad. Por tanto, es normal que estas interpretaciones
coincidan, porque el blanco es un color que reverbera la aparicion divina en sus
diferentes formas, como bien lo apunta Garrote Pérez: “Es un color iniciador y, en su
acepcion divina, es el color de la revelacion, de la gracia, de la transfiguracion que
deslumbra, que despierta el entendimiento y, al mismo tiempo, lo hace trascender, claro

es el color de las teofanias™ (citado por, Salinas, 2013, p. 717).

Aparte de lo divino, el blanco es un color femenino. Salpicado de pinceladas
renacentistas, el blanco resalta un ideal de belleza petrarquista. Aparte de estas
connotaciones, el blanco recoge unos efectos de simbologia psicosomatica, cuando se
asocia a la tez rosada de la dama en contraste con el palor del amante. Ademas de unos
estereotipados usos de este color que enlazan, casi siempre, la figura de la dama con el

candor, la suavidad y la castidad (Iglesias, 2012).

Llegados hasta aqui, se puede concluir que el blanco en la poesia es una
monocromia basilar. Es como una luz primaria que ilumina el poema, y le dota de

sentido con sus extensiones simbdlicas y semioticas.

4.2 Dorado: un color secular

No en balde se llama Siglo de Oro el periodo comprendido entre el Renacimiento
y el Barroco. Desde la publicacion de la Gramatica castellana de Nebrija en 1492, hasta
la muerte de Calderdn de la Barca en 1681, los escritores incrustaron el oro en sus obras,
brufiendo las letras mas lustrosas. La asignacion del oro a este periodo, se debe a la
firmeza y la preciosidad de este metal, que es digno de representar una época de auge y

esplendor literarios.
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Del oro reverberan los signos de la grandeza, la riqueza y la brillantez de las letras
aureas. Es un color que no se gasta en centelleo, sino que se engasta con genio en la
orfebreria del verso. Es en la poesia donde el oro se acrisola y se funde en una gama de
signos, emblemas y simbolos. El poeta, cual un oribe del lenguaje, maneja, ductilmente,

los diferentes significados que chispean de este metal dorado.

En la poesia aurea, el oro remite en sentido estricto al sol por analogia y
simbologia, ya que “el oro estara relacionado con el Sol, desde su concepcion como
metal consagrado al Sol” (Salians, 2013, p. 71). Sol-Oro es un binomio introducido por
la filosofia luminica del neoplatonismo, y ampliamente acendrado por la poética de este

siglo.

Retomando la definicion de Covarrubias (1589), el oro solar es un signo de
primor y de perfeccion divina. Es un color inoxidable que centella la perdurable gracia
divinal. En el cristianismo, es emblematica la vinculacion de Jesucristo con el Sol. La
similitud del astro con Cristo despunta desde su nacimiento hasta su crucifixion. Esta

asignacion se debe a una creencia sagrada en la luz solar.

En la poesia siglodorista, tintinean esos ecos teolégicos sobre la figuracion solar
de JesUs. Es mas, concretamente, en la poesia emblematica, donde se pueden espigar,
incesablemente, estas referencias luminicas, como bien lo percibe Galera: “Sol y Dios,
0 Sol y Cristo, quedan identificados en la version moralizante que la mayoria de los
autores del género emblematico asumen, sobre todo a partir de la segunda mitad del
siglo XVI” (citado en ,Salinas, 2013, p. 563).

La radiacion solar de Cristo se pulimenta con talente poético en la obra De los
nombres de Cristo de Fray Luis de Ledn —quizéa el poeta mas tedlogo de este siglo—
donde se da a Jesucristo el nombre de verdadero Sol, que ilumina el mundo con sus
rayos y lo alumbra con su amor. El sol corona a Jesus en un trono de luz; es el rey de la
claridad que encamina el alma hacia el conocimiento de la verdadera divinidad (Leon,
2006).

Por otra parte, en la poesia de tradicion mariologica, la figura de la Virgen es

también rebosante de luz solar. En la oda A nuestra sefiora (2006), Fray Luis describe
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la Virgen asi: “Del sol vestida, / de luces eternales coronada” (vv. 34-35). O sea,
arropada la silueta de la Virgen de sol se dota de una eterna iluminacién. Asimismo,
Francisco de Aldana en su soneto Parto de la Virgen (1997), la considera como “sol de
la inmensa luz del paraiso” (v.11) (citado por, Walters, 1988, p. 104). Asi pues, la
“concebidora” de JesUs se convierte en otra fuente de luz. La esencia solar de la Virgen
se debe a su condicién de mujer pura y sin pecado, que por ello es digna de ser madre
de Cristo.

Por otra parte, el oro es también una esencia basilar a la hora de representar
divinidades paganas que brillan con luz solar. Desde una faja celestial, Saturno se ve
cefiido de un anillo dorado; es segun lo define Camille Flammarion (1882), la maravilla
del sistema solar. Este planeta material es el vehiculo del Saturno mitologico, una deidad
romana que reinaba en la Edad dorada. El siglo de Saturno es un signo de una dorada
estabilidad que se invocaba con hidrépico anhelo en la poesia del Siglo de Oro. Resucitar
al dios Saturno, implicaria un retorno a los ideales de la Antigliedad clasica. En un
poema de Hernan Lopez de Yanguas (1967, p. 117), describe con vista renacentista la
vuelta de esa refulgente edad: “Ya es tornada/ otra vez la edad dorada, / Saturno ya

resucita, / la plata y cobre se quita, / la de hierro es acabada”.

En la orbita mitolégica también relumbra el rubio Apolo, apodado Febo, o sea,
Dios del Sol. En un carro radiante, Apolo recorre el cielo con el ardor de sus rayos
calientes. A parte de ser una divinidad solar, es también la divinidad de la poesia por ser
la musageta que alumbra el poeta. Francisco de Herrera (1908, p. 274) en un poema
acuerda a Febo la autoria de la luz diciendo: “en la celeste cumbre/ es fama que, con
dulce voz, presente/ Febo, autor de la lumbre, / canté suavemente, / revuelto en oro la

encrespada frente” (vv. 419-423).

Por otro lado, el color dorado detiene una connotacion materialista, ya que se
considera como indice de riqueza. A modo de ejemplo, Garcilaso de la Vega, a veces no
lo utiliza como color sino como metonimia de lujo y fortuna. Ademas, es muy frecuente
el uso del oro en su poesia con sentido heraldico, como una suerte de transcripcion

cromatica de las normas del blason (Iglesias, 2012).
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No obstante, en la poesia del Siglo de Oro, el color dorado puede tener incluso
un valor negativo cuando se degrada en color amarillo. En una letrilla de Quevedo,
percibimos este caracter despectivo: “Madre, yo al oro me humillo, / él es mi amante y
mi amado, / Pues de puro enamorado/ Anda continuo amarillo.” (vv.1-4). (Rosa, 1845,
p.89). Asi pues, al plegarse ante el oro del dinero, el amarillo se entiende, por dilogia,

como humillacion.

Hacinados estos significados, observamos que alrededor del color dorado orbita
una cadena de emblemas, de divinidades, de simbolos y sentidos. Por lo cual, se puede
concluir que el dorado es un color secular, sobremanera pulimentado en la poesia

siglodorista.

4.3 Verde del verdin bucolico

El verde es el color de la naturaleza que viste los campos de verdor hierbazal. Es
un color predominante en la literatura, en la poesia aurea verdea por las ramas del verso
un frondoso verdegal, propio del género pastoral. Los poetas cultivan este color en
concomitancia con la palabra “pastor”, ambos constituyen el fondo paisajistico del

poema, como bien lo asevera Rogers (1964, p. 249) :

No es demasiado atrevido decir que lo verde se establece con la palabra
Pastores. Un pastor, para ser pastor convencional (y el arte del Renacimiento
es retéricamente convencional), debe estar en un prado; el prado convencional
es verde.

En este decoro verdinoso domina un trasfondo amoroso propio de la poesia
pastoril. Pues, el prado es un espacio propicio para avivar la pasion entre pastores en la
estacion primaveral. Entre los follajes de la primavera el verde retoza entre pasto y flor,
para remozar en un sentimiento de amor. Asi lo resalta Lopez de Mendoza con un toque
de rosa: “En un verde prado/ de rosas y flores, /guardando ganado/ con otros pastores, /
la vi tan graciosa” (vv.14-17) (Ortega, 2000, p. 35).

El prado es un espacio convencionalmente verde en la poesia. A diferencia del
amarillo, color de la sequia, el verde es el color de la cosecha y la profusion. Enlazado

con la abundancia, es también simbolo tradicional de fertilidad varonil (Aranda, 2012).

Ahora bien. El verde como simbolo de divinidad recoge una connotacion

cristiana cuando se encarna en la imagen de Jesucristo. Segun la virtud teologal, la
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blancura del Padre se acompaiia con la verdura del Hijo. El verde es el color de Cristo,
que simboliza esperanza y regeneracion. Es mas concretamente un simbolo vinculado
al arbol, que considera a Jesis como “madera verde”. Es una asociacién concebida por
la Biblia y entroncada en la poesia de corte religiosa. En realidad, el verde de la Sagrada
Escritura, no difiere tanto de aquel de los textos profanos. Alli también, el verde reposa

en un paisaje bucdlico para connotar esperanza y nostalgia (Seres, 2012).

En definitiva, la simbologia del verde esta relacionada, por primacia, con una
semantica campestre. La poesia del Siglo de Oro alaba esa desbordante verdura natural
que decora la vida pastoral. Por ende, cuando el poema se tapiza con un verdin bucolico,

es para idealizar el modo de vida rustico.

4.4 Rojo: pasion y compasion

Rufo, rubor, encarnecido, colorado, sanguineo, purpdreo, carmesi, carmin, grana,
bermellon, bermejo, arrebol, escarlata, y un largo etcétera; todos forman parte de una
gama cromatica que cuenta con mas de ciento sesenta adjetivos para denominar el
mismo color: el rojo. En la Esparia del Siglo de Oro, el vocablo rojo era un significado
mas que formaba parte de ese extendido campo semantico, es preciso advertir que “en
el Siglo de Oro el campo semantico del rojo no poesia aun un término central” (Stala,
2011, p. 103).

Ante esta abundancia adjetival, transcribir el rojo con todos los matices que
conlleva se convierte en una obsesion poética, por la cual, el poeta pretende fijar diversas
manifestaciones simbolicas. A continuacién, deparamos los usos mas frecuentes del rojo

en la poesia aurea.

Segun el canon de belleza petrarquista, el rojo con un derivado de rosa, es un
color femenil que colorea la cara de la dama con flores y piedras preciosas. Empero,
aparte de connotar belleza, el rubor es una sefia de honor. La dama guarda su rojo en un
tesoro virginal, que al destaparlo gotea en un rojo floral. En un soneto de Lope de Vega,
dedicado al rapto de Europa, el poeta nos pinta con una voluptuosidad visual, una
desfloracion colorida: “dizen que, lleno el rostro de colores, / en perlas convirtio sus

esmeraldas, /y dixo: Ay triste yo, perdi las flores” (vv. 12-14) (Jimenez, 1993, p. 377).
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La sangre de la virginidad es un simbolo tradicional de castidad; desflorar la
dama, es un acto convencionalmente admisible bajo un acta matrimonial. Sin embargo,
si el rojo no se inclina a esta condicion, la sociedad yugula la union de los amantes. Asi

pues, amor y honor se tifien del mismo color (Salinas, 2012).

En la poesia aurea la sangre es polisémica. El color sanguineo junto al fuego esta
ligado, habitualmente, al pecado. Segun Covarrubias (1589), tanto sangre como pecado
son sinénimos. Sin embargo, cuando se enlaza con Jesus, la sangre es simbolo de
purificacion y salvacion. Lope en su soneto A cristo en la cruz lo efigia como un sol
crucificado que padece sangrentado los yerros del mundo: “De luto se cubre el cielo, /
y el sol de sangriento esmalte, / o padece Dios, o el mundo/ se disuelve y se deshace.”

(vv. 21-24) (Vega, 2003, p.422).

Aparte del rojo sanguineo, en la poesia hay tintes biblicos, de un rojo espiritual,
que se pueden vislumbrar en la Noche oscura de San Juan. La virtud teologal se colma
con el rojo, color del Espiritu Santo que es el atributo divino de la caridad del amor y la
verdad. Este rojo calienta el corazdn e ilumina el espiritu, es el color del amor divino
(Serés, 2012).

Atando estos cabos simbdlicos, se puede decir que el rojo anuda dos principales
connotaciones. Primero, es el color de la belleza de la tez de una dama, pero cuando este
esta confinado en un rincon oculto de la anatomia femenina, pasa a ser el color de la
pasion y del deseo carnal de los amantes. Segundo, es el color del amor divino, que
purifica los pecados con la sangre de Jesus e ilumina el alma con la clemencia del
Espiritu Santo. Por tanto, el rojo en la poesia siglodorista es una plétora adjetival que se

aglutina en una combinacion entre pasion y compasion.

4.5 Azul: del cielo al celo

En la poesia siglodorista el cielo azul es un marco de referencia, ojearlo requiere
un don de videncia. Desde un observatorio poematico, el cielo se vislumbra como un
océano semantico del cual se encauza un azul polisémico. Por lo tanto, es un color con

un repertorio simbolico que es preciso rastrearlo en la poesia de este siglo.
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El cielo es la sede de todas las creencias, alli reposan deidades gloriosas y
profecias misteriosas. Por ello, el azul es el color de lo divino. En el cristianismo,
después de la muerte de Jesus, la Virgen Maria se enluta con un manto azul; es una
emblematica representacion de la divina luz celeste, como bien lo apunta Daniéle Becker
(2012, p. 29): “D¢s le XVe siécle le bleu sera la couleur de la Mere de Jésus : le bleu
semble une matérialisation de 1’esprit céleste et du ciel comme hypostase de la lumiere
divine”®,

En la poesia de Fray Luis, el cielo magnetiza el alma con su azulenca luz.
Contemplar ese escaparate celestial, es ahondarse en el abismo de la creacion divinal.
Por tanto, remontar hacia el cielo, es una suerte de viaje mistico en busqueda de una
suprema divinidad. No obstante, la observacion de esta inmensa meseta certlea conduce

a la frustracion, ya que se choca con la dificultad de alcanzar lo divino (Becker, 2012).

Por otra parte, la perleria azul es una metonimia de la joyeria celestial. Desde
siglos muy lejanos, el cielo azulado es considerado como un zafiro. La palabra zafiro
estira su origen del hebreo chappir, es decir pulcro; y de la Cabala Sefir, para designar
una luz que brilla e ilumina en la distancia (Laitman, 2008). El zafiro es una piedra
espiritual desde la cual se puede contemplar la refulgencia divina de los dioses. En Los
pastores de Belén (n° 75), Lope de Vega plasma el cielo con un zafiro biblico y
cabalistico: “En el trono de safir electro y fuego admirable/ que baje su Hijo al mundo,
/ decreta el Eterno Padre”. Pues, el zafiro es la piedra emblematica de Jerusalén, pero es

también la piedra representativa de Jupiter (Citado en, Becker, 2012, p. 30).

Ahora bien. Cuando el azul célico se refleja en el transparente cristal de los ojos,
los cielos pasan a ser sinébnimo de ojos en la poesia siglodorista. Estos son las ventanas
de la casa del ser, por los cuales se contempla la belleza divina de la mujer. Se trata pues
de unos 0jos garzos que engarzan al amante en el cautiverio de los parpadeos, segun lo
ensefa Juan del Encina: “Ojos garzos ha la nifia, {Quién se los enamoraria? / Son tan
lindos y tan vivos, / que a todos tienen cautivos” (vv.1-4) (Michaelis, 1875, p.83). Son

ojos inalcanzables, igual que el cielo divino de Fray Luis. Asi que, a cada mirada debe

52 Trad personal: Desde el siglo XV el azul sera el color de la Madre de JesUs: el azul es la materializacién del
espiritu celeste y del cielo, es una hipdstasis de la luz divina.
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corresponder un latido, mas, en cada latido suena la alarma de un amor mal

correspondido.

Estas miradas azuladas pertenecen al ciclico rito del enamoramiento. Después
viene el sufrimiento, cuando los cielos-ojos se someten al agudo filo de los celos. De
alli, el azul empieza a tener un juego paronomastico entre cielos y celos, propio de la
poesia barroca (Becker, 2012). En la cancién n°70, de Manuel Correa dedicada a Zafira,
cuyo nombre refleja sus zafirinos 0jos que provocan acerinos celos: “Pues los cielos
(hielos) de Zafira/ me dan sin pedirlos celos/ infierno me dan los celos/ cosa que al
infierno admira” (Citado en, Lambea Mariano, 2005, p. 65). Por tanto, es imposible estar

enamorado de estos 0jos sin estar celoso de ellos.

Visiblemente, los celos provienen de este zafiro celestial muy parecido al color
del mar. De alli, se entabla la semejanza entre los cielos-0jos de la dama y el azul marino
de los celos. Los ojos de la amada, cual un ponto lisonjero, en el principio de la relacion
atraen con la marea de sus miradas al amante, y luego lo ahogan en el fondo de los celos.

De este modo, el azul de los mares es una otra fuente de celos (Becker, 2012).

Por otro lado, del lenguaje floral se puede husmear el perfume de los celos. Las
flores se amustian ante el esplendor azulino de los 0jos. En este caso, son las flores que
celan la ojizarca dama. Nos referimos al, lirio, romero, jacinta y violeta son el ramo de
aquellos amores confinados en el estambre de los celos. En el Cancionero de
Medinaceli, Tirso de Molina describe esa celotipia floral asi: “Risuefias y alegres nifias
/ daban risa al prado y celos/ a la flor de lirio/ al turqui de aquellos cielos” (vv.1360-

1364) (Molina, 2003, p. 152).

Al viso de la poesia siglodorista, el mapa semantico del azul se traza desde una
planicie celestial. Los poetas destapan la invisibilidad de los cielos para visibilizar el
azulon de los dioses. Luego, este azul se funde en los ojos de la dama para encender la
brasa de los celos. Dicho esto, el polisémico azul se extiende del cielo de los dioses hasta

el celo de los amantes.
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4.6 Negro: una oscuridad de fondo

Cuando la luminosidad se mengua y la claridad se aminora, la oscuridad se
acapara del paradigma visivo. La oscuridad no se puede percibir a espaldas de la
claridad, algo asi como un juego tenebrista propio de la época siglodorista. La técnica
pictorica del claroscuro, asume esa alternancia entre luces y sombras en los cuadros, y
se extiende hasta los discursos conceptuales de la filosofia y de la poesia. Pues, el negro,
junto al blanco, en estos siglos detiene una extraordinaria significacion simbélica
(Salinas, 2013).

En la poesia, el negro abunda con sus acromaticos matices y fuscos sentidos; es
un color envuelto en un nubarrdon de significados mayoritariamente negativos. Para
Covarrubias (1589), el negro, como antagonico del blanco, representa lo malo. Pues, si
la blancura es beatitud, malignidad es la negritud. Se trata pues de una reparticion
dantesca donde la luz es del cielo, y el negro del infierno. Esta contrabalanza luminica

remite a una idea tan primitiva que es ineludible hallarla en la poesia.

Si el blanco es generativo de luz divina, el negro es privacion de ella. Empero, el
luminico camino de la contemplacion espiritual lleva, paradéjicamente, a la oscuridad
ya que, ante ese brillo divino, el contemplador se queda completamente enceguecido.
De alli, se emprende el camino de la tenebrosidad para unirse con la divinidad. En este
sentido, el negro es una otra forma de conocimiento de lo divino. Se trata méas bien de
un conocimiento mistico que encamina el alma por un “rayo de tiniebla”. ES un topico
muy comun en la poesia religiosa y profana. A guisa de ejemplo, en la Noche oscura de
San Juan —cuyo titulo connota el secreto noctambulo de la contemplacion— la via
iluminativa es una escala para ascender a la oscuridad, que es a su vez una via unitiva
con Dios (Serés, 2012).

Otra contraposicion con el blanco, seria la del negro como color de lo feo, segun
lo advierte Menéndez y Pelayo (1994, p. 989): “el mas feo el que se acerca mas a las
tinieblas, es decir, el negro”. De hecho, el negro es sinébnimo de fealdad e incluso de
suciedad, como bien lo evoca Leandro de Argensola refiriéndose a la dentadura de una
dama: “Por fuerza quieres, Lisa, ser hermosa; / 0 no tienes espejo o estas loca. / {No

consideras esa negra boca/ a todo el mundo por su olor odiosa?” (vv. 1-5) (Arellano,
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2019, p.156). No obstante, es preciso sefialar que en la poesia se puede hallar una

alabanza del negro, cuando se trata de describir los ojos de una dama.

Por otra parte, el negro es una cita imponderable con lo tétrico y lo doliente. En
la poesia aurea, cubierto el negro con un manto de sombras, despoja un espeluznante
pesimismo. Es el color de la melancolia, la desesperanza, el temor, la agonia y la muerte,
0 sea, un conjunto lugubre que enluta la atmodsfera del poema. Asi lo percibimos en un
soneto de Quevedo que, con el alma enclaustrada en las llamas férvidas del amor, clama
un llanto inaudible de su dolor: “La gente esquivo y me es horror el dia;/ dilato en largas

voces negro llanto, / que a sordo mar mi pena ardiente envia” (vv. 9-11) (Rutherford,

2016, p. 129).

Por tanto, el negro en la poesia no se analiza a espaldas del blanco puesto que, si
el blanco es extrema luminosidad, el negro es el otro extremo de la oscuridad. Son dos
contrastes antagonicos que polarizan los sentidos mas adversos. El negro en la poesia es
la expresion mas recondita del pensamiento del poeta. Por ende, el negro representa
aquella oscuridad de fondo que sobre ella no se asienta otra tinta y, asi se remata esta

paleta.

Por las vias tedricas de la semiologia literaria hemos allegado a que, la Semiética
es el unico aparato tedrico con mas eficacia analitica para estudiar la polisemia del color.
Por otra parte, los colores en la poesia constituyen para el poeta un desafio poético, ya
que exigen un don de videncia semantica para plasmar con precision la vision intima del
poeta. Después, nos hemos adentrado en el marco cromatico de la poesia del Siglo de
Oro, pasando primero por la poética de la luz renacentista, donde hemos observado en
el color esencias luminicas procedentes de una raigambre neoplatonica y petrarquista.
En segundo plano, al destapar la cultura visual del Barroco, hemos podido vislumbrar
una faceta de artimafias y falsedades que reflejaban la crisis de la época. Por su parte, la

poeética barroca contribuye en la plasmacion de esa falencia visual, urdiendo la trampa
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del colorido engafio. Por ultimo, hemos expuesto una paleta croméatica compuesta de
seis colores, de uso muy extendido entre los poetas de este siglo. Por ende, se ha podido
concluir que la poesia siglodorista, a pesar de compartir a grandes rasgos una paleta
comun, carece de un sistema simbolico homogéneo, y que cada poeta dispone de su
propio sistema cromatico. En definitiva, los colores en la poesia del Siglo de Oro son

heterogéneos y altamente polisémicos.
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TERCER CAPITULO: DEL
GONGORISMO AL CROMATISMO
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Legere et non intelligere est tamguam non
legere.

Adagio latin
“;Goza, goza el color, la luz, el oro!”

Luis de Gongora y Argote

Inatil estudiar el cromatismo de Gdngora sin tratar primero el estilo poético que
lo confecciona, es decir, el gongorismo. Para ello, en este capitulo, antes de comenzar a
considerar el estilo gongorino, rastrearemos primero de manera somera, los origenes y
las influencias poéticas en los cuales se ambienta la poesia gongorina. Después,
exhibiremos los rasgos que determinan el gongorismo. Una vez expuesto esto,
discutiremos la oscuridad de la poética gongorina, desde los postulados criticos de su
época. Por ultimo, expondremos los mecanismos poéticos que definen el cromatismo

gongorino.

1 Estilos y teorias poéticas: hacia una poesia cultista
1.1 Epoca pre-gongorina

Resulta indudable afirmar que en la literatura del siglo de Oro se forjaron las
letras mas ilustres de Espafia. Escritores con una vena de oro concibieron con ingenio y
elegancia una “literatura aurea”. La literatura aurisicular renace de las cenizas de la
Antigledad clasica, cuyos residuos resurgieron, primeramente, en el Prerrenacimiento,
una época de transicion, que cabalga entre el siglo XV y el XVI, espoleando los

presagios del Humanismo.

A partir de entonces se delinea un nuevo programa literario. EI primer paso, era
recuperar los valores de la antigtiedad grecolatina, y para ello el latin fue la pasarela que
facilitaba el acceso al mundo clésico. Saber latin®3, era un pasaporte para franquear el

mundo de las humanidades clasicas. Entonces, la base de las studia humanitatis®*, era la

53 Desde los comienzos del siglo XV, se apreciaba un cierto esfuerzo por dominar el latin. Sin embargo, habria
que esperar hasta que Antonio de Nebrija tradujera en 1481 las Introducciones latinae, con las cuales se
implantaran, definitivamente, los estudios de la latinidad.

% En esta época los estudios de humanidades comprenden las disciplinas siguientes: gramatica, retdrica, poética,
historia y filosofia.
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lectio poeta-rum®. Leer a los antiguos era el paso previo para poder imitarlos luego.
Con esto hacemos referencia a la imitatio®, la piedra angular de la teoria poética

renacentista. Imitar a los clasicos posibilitaba el alcance a las cimas del Parnaso.

Cuando la Italia del Quattrocento vivia la eclosion del Renacimiento, en la
Espafia del siglo decimoquinto, apenas brotaban las primicias del Humanismo. A la
sazon, Espafia continuaban dando primacia a las tradiciones autéctonas®’. Por eso, los
poetas tenian que emprender su viaje poético desde Roma, la meca de la nueva religion

artistica, de confesion romana y helénica.

Junto a la poesia popular florece una poesia culta. Entre cancioneril y alegérica,
esta poesia empieza a renovar el panorama poético de la época. La poesia culta se
impregna, paulatinamente, de la influencia italianizante, gracias al empefio de unos
poetas latinizantes como Juan de Mena (1411-1456), uno de los poetas que se adhirieron,
integramente, a la moda itdlica. Mena instaura una ritmica nueva, insertando
neologismos, arcaismos, e hipérbatos altamente latinos. La lengua de Mena es una
auténtica revolucién poeética; que podria servir mas tarde, de base a la habla culta
(Thomas, 1909).

La imitacidn de los clasicos y ese afan por latinizar la poesia se logra desde un
arquetipo italiano. La imitacién se da en un momento donde la poesia cancioneril vive
su mayor florecimiento en Espafia, lo cual explica la arménica adopcion de la ritmica
italiana (Thomas, 1909). Més alla de la influencia ritmica, la poesia italiana se convierte
en el corazdn de la produccidn poética, cuyos latidos inyectan, cada vez mas, una sangre

nueva en las venas poéticas de Espafia.

Desde los inicios del siglo XVI, en Castilla empieza a resonar el soneto del

Canzoniere italiano; mediante el cual se propaga el petrarquismo. Para Joseph Fucilla

%5 la lectura de los poetas clasicos.

% En la tradicion literaria el concepto de imitatio asciende, al menos, a Platon. La imitatio era, en efecto, uno de
los métodos conceptuados por la retdrica clasica, con el fin de adquirir un buen estilo. Con el Renacimiento, la
elasticidad de este concepto abarcd miscelaneas formas tedricas de imitacién. Huelga recordar que este término
no debe confundirse con la mimesis de Aristételes que también es una importante doctrina tedrica en el
Renacimiento.

5" Hasta el tramo final del siglo XV habia un gusto preponderante por la literatura de cariz oral y popular, frente
a una minoria de élites que tenia acceso a la lectura de libros clasicos. Para la “tardanza” espafiola, Véase, Curitus,
E. (1953). European literature and the Latin Middel Ages. London: Trask.
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el petrarquismo es “la imitacion directa o indirecta del Canzoniere de Petrarca —Sus
temas, su ideologia, sus procedimientos estilisticos, sus formas” (citado por, Cruz, 1988,
p.5). Empero, el petrarquismo no se restringe a la imitacion del estilo poético de

Petrarca, es aln mas complejo que esto.

Se trata més bien, de una nueva técnica de imitacion disefiada por Petrarca. Su
estrategia imitativa consiste en devorar los libros mediante la lectura, para digerirlos
luego con la interpretacion. El objetivo es extraer lo mejor de estos modelos, rumiar lo
extraido, y después imitarlos. En suma, Petrarca defiende un tipo de imitatio compleja
y ecléctica, que deberia conllevar una aportacion personal y original del imitador.
Retomando la imagen de Séneca, la relacion de una obra con su imitador, ha de ser como
la de un padre con su hijo, al verlos se reconoce entre ellos cierto parecido, debido a los

genes de la intertextualidad, aun asi el hijo es distinto del padre (Jimenez, 2015).

El petrarquismo en Espafia se manifestaba timidamente en poetas cultista del
siglo XV, empero desde los comienzos del siglo XVI acrecienta su influencia con la
revolucion poética de Garcilaso de la Vega (1503-1536). El Inca armé un modelo
poético elocuente y renovante. Su novedad radica en haberse apartado de la repeticion
mecanica de las convenciones petrarquistas, para incorporarlas luego con otras fuentes
y re-interpretarlas (Cruz, 1988). Por tanto, la nueva poética de Garcilaso, seria el molde

sobre el cual se cufiard una poesia renacentista, esta vez, “fecha al modo hispanico”.

1.2 Epoca gongorina

Antes de adentrarnos en la atmosfera poética de la segunda mitad del siglo X VI,
es de vital importancia hacer un breve recorrido por el contexto politico y cultural de la
época. La ascendencia de Carlos V (1500-1558) al trono, logro fijar y estabilizar el
sistema del gobierno, ademas de fomentar un significativo renacer en la élite cultural.
Luego con Felipe el Prudente (1527-1598), se instaura una politica defensiva de cariz
imperialista 'y catdlico. Felipe 1l defiende, tenazmente, un imperialismo
contrareformista, y somete a Espafia en un hermético encierre contra el avance del
protestantismo (Kamen, 2015). Esta politica de aislamiento y de beligerancia ideoldgica
y militar tuvo efectos, casi inmediatos, sobre la vida intelectual y literaria, segun sostiene
Henry Ettinghausen (1998, p.104):
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La prohibicién en 1558 de importar libros del extranjero y un control mas
estricto de la publicacién de libros en Espafia; y, el afio siguiente, la
publicacién de un nuevo indice espafiol de libros prohibidos més severo que
los de 1545 y 1551, y la prohibicién casi total de estudiar en el extranjero.

No pretendemos exponer detalladamente el impacto de esa politica sobre la
literatura, pero nos limitamos a sefialar que la prosa fue menudamente censurada. En
cuanto al teatro, fue el Unico género que padecid severas prohibiciones inquisitoriales.
En cambio, la lirica no sufrio tantas coerciones, fue mas bien una continuidad del
reinado anterior (Ettinghausen, 1998). Pero la ideologia reinante indujo una corriente
poética de raigambre biblica y mistica, como la poesia de Santa Teresa de la Cruz, Fray

Luis de Leon y Juan de la Cruz.

Como es una lirica de continuidad, la imitacion de los modelos italianos y la
poesia cancioneril se conservo en su forma culta. No obstante, el dominio de la poesia
italianizante en Espafia causd una reaccion tradicionalista contra ella. EI complejo de
inferioridad frente a la poesia italiana, mezclado con un prurito de emularla, viene en un
contexto donde el espafiol se consideraba como una lengua corruptora del latin respecto
a la toscana. Esta corrupcién idiomatica se debe al mal uso del vocabulario y a la
desfiguracién sintactica del latin por parte del vulgo. Por eso, viene esa urgencia por
dignificar la lengua del Imperio, elevandola a la altura y brillo que corresponden a su
gloriosa hegemonia. Una forma de hacerlo es desde sus origenes: el latin una vez més
(Thomas, 1909).

Para remediar esta situacion, esta vez, la solucion estaba al alcance de la mano,
imitar los escritores cultos, sin pasar, forzosamente, por el intermediario italiano, a fin
de menguar ese culto por la imiatio mondtona del modelo italico. En puridad, “estas
transformaciones coincidian en una linea de nacionalizacion de los modelos

renacentistas de raices foraneas, sobre todo italianas” (Ruiz Pérez, 2010, p.183).

La labor de el Brocense y de Fernando de Herrera resulta muy significativa en
este contexto. El primero, escribe obras sefieras sobre la gramatica del latin, ademas de
editar y comentar poetas clasicos como Horacio, Ovidio y Virgilio. El segundo, realiza
una critica sobre los poetas italianizantes. Pero es Garcilaso quien recibié mayor

atencion e interes entre ambos criticos (Alvar, et al, 2016).
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Ahora es oportuno detenernos ante las Anotaciones a la poesia de Garcilaso de
Herrera (1580), por ser un jalén teorico en la literatura del Siglo de Oro. En sus
anotaciones, Herrera ejerce una labor ecdotica y hermenéutica, mediante la cual depara
una teoria para crear una nueva poesia. Hemos aqui los elementos fundamentales de su

empresa.

Para empezar, la imitatio constituye la reflexion més sistematizada de toda la
obra. Herrera rechaza la imitacion reduccionista y servil, y propone una imitacion
compuesta que sigue varias fuentes. Esta imitacion debe ser activa para no repetir lo que
se ha dicho, sino lo que quedé por decir (Fumaz, 2013). Junto a la imitatio, destacamos
el ingenium. Parafraseando a Herrera (2001), es una cualidad nativa en el hombre, que
gracias a ella se puede alcanzar las cosas altas. Esta aptitud primigenia ha de pautar el

proceso creativo del poeta.

Por otra parte, el ornato constituye la base fundamental de esa teoria. Este da
fuerza a la elocucién, pureza a las frases y un singular artificio al poema. Aunque el
ornato es un requisito basal en su teoria, Herrera condena los excesos elocutivos, y

defiende la “perspicuidad” como la mayor virtud elocutiva (Cuevas, 1997).

Detras de todo ese esfuerzo hermenéutico, Herrera apremia la necesidad de
modelar una lengua poética que alcance las cimas de la perfeccion. Para ello, es
menester enriquecer la lengua con palabras “peregrinas”, es decir, extranjeras, igual lo

hizo Garcilaso, usando voces latinas, italianas, cultismos y arcaismos.

Esta ha sido la reflexion metapoética de Herrera sobre el texto garcilasiano. En
puridad, Garcilaso ha sido un punto de partida inexorable, pero no era él toda la solucion.
La solucion que diera Herrera seria, inconcusamente, la cultista, para él, “esta claro que
ser poeta culto equivale a ser poeta erudito, pulido, y, diriamos, exclusivista, de
minorias” (Bueno, 1987, p. 25). De esta guisa, Herrera prepara el terreno poético,
exhibiendo un ideal de lengua poética. Ya en su teoria concitan las primeras células del
cultismo bajo una forma embrionaria, solo falta darles una fisionomia completa en la

poesia barroca.
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Llegados a las postrimerias del siglo X V1, el paradigma literario experimenta un
cambio repentino y palmario. Este cambio concuerda con la muerte de Felipe 11, lo que
supuso el ocaso de un periodo grave y austero. En cambio, el reinado de Felipe 111 (1578-
1621) en materia artistica era mas ufano y libre, pese a que el Imperio estuviera al borde
del declive (Thomas, 1909).

En los inicios del siglo XVII, las précticas poéticas se ratificaban en tratados
tedricos. Empezando por los Conceptos Espirituales (1600) de Alonso de Ledsema, el
primero en emplear el concepto como recurso estilistico en la poesia religiosa. Después
el uso del concepto se convirtio en la formula de expresion barroquista mas extendida

en toda la poesia (Berrio, 1968).

En 1611 se abre un nuevo capitulo para la poesia cultista, cuando Carrillo y
Sotomayor publica su Libro de la erudicién poética. Es un tratado tedrico sobre la
elegancia del estilo y la audacia de la sintaxis. Este tratado es, grosso modo, una apologia
a la erudicién, una defensa abierta de los ideales estéticos, y a favor de una poética de
la oscuridad. En fin, esto sera el programa lirico de los poetas cultistas, y sobre todo él
de Géngora (Thomas, 1909).

A partir de lo expuesto, se puede afirmar que Gongora nace poéticamente en una
atmosfera literaria culta, que tiene por norma general la imitacion de los poetas
grecolatinos. Por tanto, todo lo que hemos venido exponiendo hasta ahora, ha sido una
vista panoramica sobre los estilos y teorias poéticas, en los cuales se acuna la obra

poética de Gongora. En estos términos, Thomas (1909, p. 80) constata que

Gongora s’est donc efforcé d’opérer pratiquement la fusion de toutes les
grandes théories linguistiques et poétiques des derniers siecles et ¢’est ce qui
explique le grand intérét que ses partisans comme ses adversaires attacheront
a ses hardeux essais, lorsqu’il leur donnera, quelques années apres, leur forme
définitive®®,

Si nos apoyamos sobre esta cita, podemos adelantar la conclusion siguiente: la

produccion poética de Gongora es una fusion inédita de tendencias renacentistas. Pues,

%8 Trad personal: Gongora se esforzo para realizar, practicamente, la fusion de todas las grandes teorias lingtiisticas
y poéticas de los Gltimos siglos y esto explica el gran interés que tenian tanto sus admiradores como sus adversarios
por la osadia de sus ensayos, que pocos afios después les daria su forma definitiva.
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Gongora se afilio al paradigma de la imitacion compuesta, emulando a los clasicos con
una aguda y variada apropiacion (Egido, 2020). Sin embargo, “la obra de Gongora
ilustra como pocos una voluntad de no plegarse a las limitaciones de un modelo o a las

obligaciones de un género” (Micd, 1990, p. 99).

Recuperando la imagen dada de otrora por Séneca: el escritor debe ser como la
abeja que, libando en muchas flores acaba elaborando su propia miel. Al calcar esta
imagen sobre Géngora, aquella fusion de estilos y teorias poéticas serd una rosaleda, a
partir de la cual Gongora extraera los jugos de su poesia. Dentro de esta Optica

intentaremos en lo que sigue, paladear los aromas de la poética gongorina.

2 Del Cultismo al Gongorismo
2.1 Lagénisis del cultismo

El Cultismo es una corriente literaria que avanza al compas del Renacimiento y
culmina con el Barroco. Siendo esta corriente el marbete de la poesia gongorina, es
conveniente empezar por su definicion: “On appelle généralement cultisme, I’affectation
d’un langage obscur, surchargé de figures extravagantes, mélé de mots étrangers et en

contradiction organique avec les lois fondamentales de la langue*®(Thomas, 1909, p.4).

A un grupo de poetas innovadores se le adhiere el epiteto culto, para definir la
perfeccion del estilo y la erudicion del escritor. Para Salzedo Coronel (1629), “cultos”
son aquellos que cultivan el espiritu y lo instruyen. Sin embargo, este vocablo recibio
una connotacion negativa. El adjetivo “culto” se canjea por “oculto”; una paranomasia
que denota el cardcter oscuro del estilo, debido a su excesiva afectacion y la
extravagancia de su expresion. Como consecuencia, el Cultismo, con un matiz
despectivo, recibe el nombre de Culteranismo.® Es una palabra que rima con
luteranismo; asi, ‘“culterano” se convierte en un calco de “luterano”. Es una
denominacion configurada por la ideologia del momento; segun Paton era una herejia

poética que habia que combatirla. Pese a sus detractores, el Cultismo tuvo un nimero

% Trad personal: Se entiende, generalmente, por cultismo, la afectacién de un lenguaje oscuro, sobrecargado de
figuras extravagantes, y mezclado con palabras extranjeras, que va en contradiccion organica con las leyes
fundamentales de la lengua.

60 Lope de Vega en la Circe (1624) indica que esta palabra fue acufiada por el erudito Jiménez Patén, partidario
del estilo claro. En adelante, relegaremos el uso de la palabra “culteranismo”, para evitar esa connotacion
denigrativa.
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estimable de defensores. Su deslumbrante triunfo en Espafia, e incluso en el Nuevo
Mundo, es una muestra fehaciente de que esta corriente tuvo tantos seguidores como

admiradores (Alonso, 1967a).

El Cultismo literario se manifiesta, propiamente, en el cultismo®lingUistico.
Pues, para escribir en un estilo cultista, hace falta cuidar los origenes de la lengua, segun
anota Carreira (1998, p.48) “la forma de pensar, de leer y de escribir en tiempos de
Gongora era distinta de la actual. Por ejemplo, la palabra, considerada o utilizada por un
humanista, se insertaba en un eje mas diacronico que sincronico. (...) y asi, la

importancia de la etimologia”.

De hecho, para comprender los cultismos aflorados sobre la verseria gongorina,
es insoslayable bucear en el fondo de su etimologia. Por lo cual, la poesia gongorina no
tolera una lectura literal, sino que exige una lectura figural. Es decir, Gongora debe
leerse, primero, en su filiacion vertical, con referencia a significados anteriores, para
luego poder leerlo en su filiacion horizontal, en relacion con el resto del poema. Si
apelamos a un ejemplo para entender ese tipo de lectura, sera la oposicion entre

paradigma/sintagma.

Por tanto, la génisis del cultismo se sustenta, esencialmente, en la palabra, y a
partir de esta consanguineidad verbal se concibe un argot propio a los poetas cultos. En
Goéngora, es mas bien un idiolecto que usa y abusa, hasta convertirse en el rasgo

distintivo de su lenguaje poético (Zaro, 2010).

2.1.1 Cultismos léxicos, semanticos y fonéticos
La poesia gongorina es un caudal 1éxico de cultismos, en el cual corren ondas de
latinismos, grecismos, y extranjerismos. Gongora explota a fondo el registro cultista

para dar a su lengua apariencia de latinidad y de erudicién.

61 Se entiende por “cultismo”, a una palabra que preserva la morfologia de su origen etimoldgico o latino, sin
obedecer a los cambios de la evolucion de la lengua castellana. Apenas, el cultismo adapta su forma a las
convenciones ortograficas y fonoldgicas fijadas por la evolucion de la lengua.
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Gracias a la minuciosa labor de Damaso Alonso® en listar la masa del
vocabulario culto en Gongora, se puede discernir, principalmente, entre unos cultismos
corrientes y otros extravagantes. Los primeros han logrado popularizarse, mientras que
los segundos pertenecen a un grupo restringido de poetas doctos. Gongora uso,
sobremanera, cultismos Iéxicos como: absolver, arbitro, diluvio...ctc. Asi que, los
extravagantes, como: adusto, adolescente, confuso, certleo, himedo®?, entre otros, que

predominan en el Polifemo y las Soledades.

Las voces cultas pertenecientes al acervo Iéxico de la época prerrenacentista —
hasta pueden remontar a la época medieval— son reavivadas y actualizadas por
Goéngora. Desde sus primeras producciones poéticas, se puede percibir ecos cultistas
procedentes de Juan de Mena, de Garcilaso, y sobre todo de Herrera. Es preciso anotar
que, Géngora usaba un latinismo bastante moderado, respecto a otros poetas latinizantes
del siglo XV y XVI.

Ahora bien, este repertorio lexical es susceptible de alterar el significado,
incrustando en el castellano acepciones inusuales. Nos referimos a los cultismos
semanticos o de acepcion®, es decir, aquellos vocablos que son vulgares en una
acepcion, y en otra preservan su esencia culta. Este tipo de cultismos se encaja
perfectamente en la poesia gongorina, ya gque proporcionan contenidos ambiguos y
sorprendentes. Hemos aqui algunos ejemplos destacados de la Soledad Primera, segin

la lista elaborada por Ddmaso Alonso:

Cultismos semanticos Significacion
Ahora Aqui
Absolver resolver
Traducir transportar
vulto rostro

%2 En su obra, Alonso, D. (1961). La lengua poética de Gongora. Madrid: Revista de Filologia espafiola. El autor
dedica un estudio pormenorizado a la esencia cultista de la lengua gongorina, donde reparte estos cultismos en tres
tipos principales: 1éxicos, semanticos y fénicos.

83 Vale subrayar que algunos cultismos extravagantes usados por Géngora fueron censurados en aquella época. No
obstante, hoy en dia hay voces se usan de manera normal y corriente, como la palabra “adolescente”.

6 Terminologfa usada tanto por Damaso Alonso, en su obra ya citado, como por Vilanova, A. (1957). Las fuentes
y los temas del Polifemo de Géngora. Madrid: CSIC.

87



Por altimo, los cultismos fonéticos con su valor ritmico aportan musicalidad al
poema, y coordinan la expresividad con la sonoridad. A este tipo de cultismos
corresponden los esdrujulismo®. Estos se manifiestan desde las primeras producciones
poéticas de Gdongora; tal como en Os Lusiadas®® (Micd, 1990). A parte de los esdrujulos,
Goéngora orquesta con extrema finura la materia ritmica a son de una variadisima

métrica, por ser la musicalidad la caracteristica basica de su poeticidad.

A lo largo de su produccion poética el cultismo sigue una frecuencia ascendente
en Géngora, como bien lo anota D. Alonso (1961, p.81): “este crecimiento del cultismo
en la lengua gongorina, se corresponde perfectamente con el crecimiento del mismo en
la lengua general de la época”. Aun asi, su obra no se ha quedado a la sombra de las
protestas anticultistas. Pues, los elementos cultos van aumentando en su obra hasta que,
repetidos en su poesia senil®” dan una, inmediata, impresion de rebuscamiento y
densificacion. Estos, Alonso los llama “cultismos gongorinos”, es decir, aquellas
palabras que no se popularizaron, y que, a fuerza de repetirlas se convierten propias al
estilo gongorino. Por ende, los cultismos tienen una clara razon de ser en la poesia de

Gobngora, ya que aparte de latinizarla, contribuyen en particularizarla.

2.1.2  Cultismo sintctico:

Los cultismos sintacticos proporcionan al castellano una arquitectura sintactica
compleja. Son un rimero de anormalidades que quiebra la construccion logica de la
lengua. En cambio, en la poesia aurisecular estos cultismos son los andamios que

permitian su enaltecimiento hacia las alturas de la lengua latina.

8 El esdrujulismo, es un vicio de diccion, que consiste en trasformar palabras graves o agudas en palabras
esdrdjulas. Por ejemplo: méndigo en lugar de mendigo. Los esdrujulismos pertenecen a la moda petrarquista. Los
versos esdrdjulos, imitados de los sdruccioli italianos y también de metros clésicos como el dimetro y el trimetro
yambico, son voces adaptadas a la prosodia del castellano. Ya a finales del siglo X VI, poetas de toda clase cedieron
a la tentacién de los esdrdjulos. Pero, esta moda tuvo un remarcable prestigio entre los poetas cultos. Véase,
Alatorre, A. (1992). Cuatro ensayos sobre arte poética. México: Colegio de México, pp. 193-306.

% |a primera obra impresa de Gdéngora en 1580. Es una cancién epopéyica del poeta Camdes que fue traducida
del portugués al castellano, cuyo titulo es: Suene la trompa bélica.

67 Por poesia senil nos referimos a las obras mayores y de gran empefio de Gongora que las escribié después de
tener cuarenta afios de edad. Obras como el Polifemo (1612), las Soledades (1613), El panegirico al Duque de
Lerma (1617), o La Fabula de Piramo y Tisbe (1618).
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La lengua poética de Gdongora se cimienta sobre los pilares sintacticos del latin,
y desde alli se asientan sus atrevimientos méas extravagantes. Analizar la sintaxis
gongorina, requiere alzar un cimulo de complejidades. Por ello, no vamos a apurar los
pormenores sintacticos del estilo gongorino, sino echar luz sobre aquellas férmulas

sintacticas de mas intenso valor culto.

Una de las adaptaciones forzadas del latin al castellano es el empleo del verbo
“ser” con un significado de “servir” o “causar”. Se trata pues, de una traduccion literal
de una férmula sintactica latina. Segun D. Alonso, esta ha sido un vago intento
latinizante que Gongora uso frecuentemente. A modo de ejemplo, en este soneto el poeta
usa el verbo con el sentido de “servir”: “Que al mar, do tu sepulcro se destina, / gran
honra le sera y a su ribera, / que le hurte; su nombre tu ruina” (en, Alonso, 1928, vv.12-
14, p.58).

Por otra parte, los acusativos griegos®®han sido unos de los giros sintacticos
adaptados de manera exacta al castellano. Aun asi, los acusativos nunca lograron
generalizarse en el idioma comun; son mas bien, un capricho sintactico propio a poetas
latinizantes. Géngora aprovecho su singularidad, y los inserté en su obra bajo diferentes
formas gramaticales. Por ejemplo: “desnuda el pecho anda ella” (en, Alonso, 1928,

v.101, p. 62), en vez de “ella anda con el pecho desnudo”.

No cabe duda que el cultismo sintactico mas llamativo en Gongora es el
hipérbaton®. Casi entre todos los repliegues del verso gongorino se entreteje una
sintaxis enredada, dificil de desanudar. La estrategia hiperbatica de Gongora consiste en
desmesurar con transposiciones la longitud del periodo sintactico; verbigracia, la
separacion del sustantivo de sus determinativos, como se puede observar en estos versos:
“tanta versos historicos/ te dan gloria mirifica” (en Alonso, 1962, vv.43-44, p. 195). El

orden normal seria “tanta gloria mirifica/ te dan versos historicos”.

Gongora escribia con los ojos puestos en latin. Este idioma, le ofrecia una

exagerada libertad hiperbética. Por ello, “cuando Géngora trata de introducir en la

8 Caso de la declinacion latina, expresa el objeto inmediato sobre el cual recae la accidn verbal. Los acusativos
equivalen a una funcién de complemento directo y/o de complemento circunstancial. Véase Acusativo. (2019). En
Glosario de términos gramaticales. Salamanca: Universidad de Salamanca.

% Es una figura retorica que consiste en alterar el orden légico de las palabras en la oracion.
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lengua poética algunas hipérbasis no usuales en la hablada, realiza una tentativa,

inconsciente, de aproximacion a la dualidad que existia en latin” (Alonso, 1928, p. 82).

En general, son dos tipos de hipérbatos latinizantes que abundan en su poesia: los
primeros resultan de una adopcion del orden normal del latin al castellano, por ejemplo,
la anteposicion del complemento al verbo. Los segundos, proceden de la imitacion de
transposiciones estilisticas usadas por poetas cultos, como Juan de Mena, Garcilaso y
Herrera, cuya influencia es clara y directa en Géngora. De hecho, el hipérbaton en su
poética es una consecuencia logica. Pero lo que es ildgico para la critica antigongorina,
es el uso exagerado del mismo. En realidad, lo que hizo Gongora es cumular las
transposiciones poéticas de sus coetaneos, que con el paso del tiempo los va exagerando
a su vez. Pues, para la critica “Gongora violent0 con sus transposiciones el genio de la

lengua” (Alonso, 1961, p.177). Pero ¢qué es el genio de la lengua?

La respuesta seria, sencillamente, el orden de las palabras. Es decir, aquellas
reglas casi tangibles que han dictado las leyes del castellano. No obstante, la filologia
todavia no ha definido con detenimiento lo qué es el ingenio del idioma (Grijelmo,
2004). Por eso, Damaso Alonso rechaza esta acusacion achacada a Gongora, ya que la
lengua hablada y la escrita son distintas. Ademas, cada poeta tiene una predileccion por

ciertos tipos ordenativos que se adecuen con su necesidad expresiva.

En manos de Gongora, el hipérbaton es un poderoso instrumento estilistico. Pues,
a fuerza de repetir y de condensar, sistematicamente, unas formulas sintacticas, Gongora
produce un estilo tipicamente suyo. Asimismo, detras de esta colocacion hiperbatica,
Gongora persigue un efecto estético que realce el valor ritmico y ornamental de las
palabras. Por ende, el hipérbaton no es solo una formula estética vacia de valor
expresivo, es mas bien un auxilio sintactico que da soltura y flexibilidad a su lenguaje
poetico (Alonso, 1928).

No toda la sintaxis gongorina es caotica, en el fondo hay un riguroso sistema de

correlaciones y de correspondencias matematicas. Nos referimos a la bimembracién,

0 Una figura retérica que consiste en dividir de manera equidistante los miembros de un verso o de una frase. La
bimembracion es un sistema bilateral que reproduce la misma categoria fonética, ritmica, sintactica, morfoldgica,
conceptual o I6gica, de modo que los miembros se equivalgan o se contrabalanceen.
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una técnica que tanto practico Gongora. En un verso bimembre, la estructura sintactica
y morfoldgica del primer miembro, se repite en el segundo, separados por un elemento
asimétrico (Alonso, 1982). Hemos aqui un ejemplo aclarativo: “bello cimiento y gentil
muro” (Gongora, 1969, v.2, p. 118) el esquema gramatical es el siguiente: {adjetivo-
nombre/ conjuncion/ adjetivo-nombre}. La simetria sintactica en este verso es idéntica,

pero en otros casos puede ser invertida.

De manera somera, esta es la sintaxis gongorina, que toma por dechado la lengua
latina. Es una sintaxis desordenada y ordenada, o para ser mas precisos, una sintaxis
entropica. Ergo, el contenido poético de Gdongora no puede ser obediente al orden
corriente ya que, la anomalia de su sintaxis, en ciertos casos, se debe a la anomalia del
objeto descrito (Blanco, 2016).

2.2 Gobngoray la retérica del exceso

Igual que se tenia que probar su eficacia y maestria en materia linguistica, la
poesia espafiola tenia que demostrar su grandilocuencia en materia retérica. El reto era
desafiar aquellas acusaciones foraneas sobre la “desnudez retdrica” en Esparia (Smith,
1995). Con este proposito, los airecillos del Cultismo vinieron para insuflar un aliento

de retoricismo en la “nueva poesia”.

Trovar en un estilo cultista requeria dominar los preceptos de la elocutio™. Para
ello, hacia falta consultar tratados de retdrica clasica, sonsacando lo esencial de Cicerén
y de Quintiliano, y lo esencial se aglutinaba en una dicotomia horaciana: res/verba, o
sea, el principio estructural sobre el cual se fundamenta la retérica. Para Ciceron la
expresion (verba) debe representar con ornamentacion el contenido (res). En cuanto a
Quintiliano, da primacia a la diligencia de la res sobre la de la verba (Hawell, 1946). De
alli, surge una confrontacién entre poetas que abogan por la superioridad del contenido,

y aquellos que defienden el privilegio de la expresion sobre el contenido.

La dualidad antedicha se desemboca en una segunda dualidad: docere/ delectare,

es decir docencia/ deleitacion, dos conceptos horacianos que condicionan la finalidad

"L En la retérica clasica, la elocutio es la tercera etapa en la produccion de un discurso argumentativo. Esta designa
un conjunto de técnicas discursivas basadas sobre la ornamentacion. la elocutio comprende todos los mecanismos
estilisticos que producen belleza y poder persuasivo en el texto.
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de la poesia y la inmiscuyen entre dos corrientes: la que da importancia a la res para
idear un contenido didactico-moralista, frente a la que se preocupa por la verba con un

hedonismo formal (Bueno, 1987).

Segun afirma Garcia Berrio (1980), la critica anticulterana clamaba contra la
apoteosis del universo formal de la poesia cultista, mientras esta cambiaba la mentalidad
estética, empezando por la emancipacién de la forma del contenido, y la invasion del
principio del delectare en toda la poesia. El objetivo era liberar la poesia de las antiguas
funciones del docere, y proclamar el deleite como la maxima aspiracion del poeta, como
bien lo pregonaba Carillo de Sotomayor. En claro, la perfeccion de la forma concuerda
con aquella idea platonica de la “forma ideal”, como uno de los principios basales de la

estética moderna (Blanco, 2005).

En esta lucha entre la normativa impuesta y la ansiedad creadora, Gongora se
sitta a la vanguardia del segundo bando. El cordobés defiende la forma, dando
supremacia a la verba y gloria al deleite. Impulsado por una insaciable aspiracién a la
excelencia, y un avido afan a la belleza, Gongora explota toda clase de artificio retérico
y estilistico. En su obra palpita “una elocutio que aspira a lo mas elevado, a la excelencia
estilistica basada en la aristocracia de la seleccion léxica, en la ordenacion ritmica de la
sintaxis y la proliferacion de recursos retoricos propiciadores de grandeza y dignidad”
(Roses, 2012, p. 104). Se trata pues, de una practica frenética del cultismo, que tiene por

base su elitismo poético.

La novedad del arte gongorino consiste en independizar la elocutio del vasallaje
de la inventio’?, para dar autonomia al texto poético, y enaltecerlo a la ctspide del goce
estético, ahi radica el gran avance gongorino. El poeta revindica una osadia verbal que
cobija entre los follajes de cada versificacion un injerto ornamental dificil de deshojar,
0 sea de entender. Pues, a raiz de una verba deleitosa, Gongora cultiva una retorica

espinosa.

2 La invencion, otra de las divisiones de la Retdrica. Es una operacion retdrica de natura semantico-extensional,
que proporciona a la estructura un conjunto referencial. La inventio se asocia con la res y la elocutio con la verba.
Véase Myordomo, T., (1989). “Semantica y sintaxis del texto retérico: Inventio, dispositio y partes orationis”.
ELUA, pp.9-15.
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A lo largo de su produccién poética, Gongora va recargando el ornato hasta el
extremo. EIl resultado es un exceso retdrico, cuyo peso recae, densamente, sobre su

poesia senil, como bien lo hace constar Pedro de Valencia’ en su Parecer:

Lo que Valencia recrimina en Gongora es precisamente que su “pretension de
grandeza i altura” le lleve al ornato excesivo y buscado fuera de si,
desestimando el ingenio y la naturaleza que le son propios. Este, sin embargo,
sera apenas uno de los excesos literarios en que se concentrara la critica en
torno a la obra gongorina, y en éste, paraddjicamente, se apoyara también
parte de su defensa, que no era otra cosa que la defensa de la nueva poesia.
(Rodriguez, 2014, p. 108)

Dicho esto, el exceso retorico en Gongora ha sido objeto de recriminacion, pero
también de defensa. Pues, para la critica antigongorina, este exceso es cual un vuelo
icario, que precipitaria la caida de su autor en los abismos de la oscuridad y la
incomprensidn. No obstante, para sus defensores, este exceso retorico alzaria a Gongora
a las cimas del Parnaso. Por tanto, este exceso distingue a Gongora por su genio poético

y su habil innovacion en el paradigma de la nueva poesia’.

Esta perfeccion formal con su finalidad de deleitar nos empuja a reflexionar sobre
el contenido en Goéngora (quiza sea un poeta vacio segln arguye la critica
antigongorina? A guisa de respuesta, Mercedes Blanco (2016) alega que, el deleite en
la poesia gongorina, no sirve solo para la fascinacion intuitiva ante la palabra, sino para
el descubrimiento y la contemplacion morosa del fundamento histérico, filologico y
filosofico de la palabra. O sea, bajo este exorno formal, habra un fondo abismal. Por
tanto, el ornato poético seria decorativo y funcional en Géngora segun lo ratifica Smith
(1995).

2.3 El Gongorismo o la culminacion del Cultismo en el Polifemo y las Soledades
Muchas veces se ha considerado el gongorismo como sinénimo de Cultismo,
empero, esta acepcion carece de precision. Segun la critica hay una diferencia raquitica

que matiza, marcadamente, ambos términos. ElI gongorismo es una manifestacion

8 Amigo de Gongora, es el primero en cuestionar su estilo. Segln la critica actual gongorina la carta de Pedro de
Valencia, titulada Parecer de don Francisco de Cordoba, acerca de las Soledades, a instancia de su autor (1614),
fue la base tedrica sobre la cual se fundamentarian los posteriores estudios en el marco de la polémica gongorina.
4 Sobre la polémica de la poesia gongorina consultase el articulo de Mercedes blanco (2012). La polémica en
torno a Gongora (1613-1630). El nacimiento de una nueva conciencia literaria. Mélanges de la Casa de Velazquez,
42, (1), 49-70.
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particular del Cultismo (Alonso, 1967a). En puridad, Géngora se imbuye del cultismo,
pero su gran revolucion radica en haberlo convertido en un estilo, exclusivamente, suyo.

A esto Ilamamos gongorismo:

Le style gongorique se distingue par 1’extravagance, I’éclat et la fréquence
excessive de ses métaphores, par I’affectation a 1’érudition ou a la profondeur,
la latinisation intempestive et irrationnelle du vocabulaire et de la syntaxe ;
souvent aussi par des tendances hautement artistiques et réellement
estimables.” (Thomas L. P., 1911, p. 3)

En palabras de Jorge Guillén (Guillén, 1983), el gongorismo es una exaltacién
del lenguaje, es una mina inextinguible de palabras que espera quien sabra proferirla 'y
descubrir el genio de Gongora. Por su parte, Gerardo Diego, define el gongorismo como
una basqueda de la grandeza, y una estela para aquellos poetas que desean alcanzar las

cimas eminentes de la poesia (Diego & Neira, 2003).

Para comprender como se ha concebido el gongorismo, hace falta abordar en un
rapido repaso los antecedentes de tan complejo fendmeno. Seglin Thomas, antes de 1609
Godngora era un discipulo de las corrientes literarias; de esta fecha en adelante, es la
volteface del estilo gongorino. Con la composicién del Polifemo (1612) y las Soledades
(1613) Gongora da un salto cualitativo en la poesia cultista, al usar un estilo,
sobremanera, hermético e inaccesible. Desde entonces, Gongora deja de ser el “Principe
de las luces” para convertirse en un “Principe de las tinieblas” segun lo apoda Francisco
Cascales’®. No obstante, esta falacia de las “dos épocas” D. Alonso la derrumbd, a fuer
de analizar con detenida atencidn los rasgos de su lenguaje. Segun el critico gongorista,

la dificultad cultista existia en Gongora desde el inicio:

El arte de Gongora es, desde su comienzo, una continuacion del cultismo del
siglo XV1, con profundas raices ligadas al desarrollo del petrarquismo; y el
arte de Gongora en las Soledades y el Polifemo es una consecuencia de la
acumulacién e intensificacion de esos elementos que ya existian en la poesia
de Géngora en el principio mismo de su carrera de escritor. (Alonso, 1967a,
p.106)

™ Trad personal: El estilo gongorino se distingue por la extravagancia, el fulgor y la excesiva frecuencia de sus
metaforas, por su afeccién a la erudicién o a lo profundo, se caracteriza por la latinizacion inhabitual e irracional
del vocabulario y de la sintaxis; y casi siempre se identifica con tendencias altamente artisticas y muy estimadas.
76 Francisco Cascales, critico y erudito del siglo X V11, es a quien se debe esta famosa division de la obra gongorina
en dos épocas. En la primera Gongora es claro y encantador, pero en la segunda es detestable oscuro y enigmatico.
Es una division que la expone Cascales en sus cartas, (1961-1969). Cartas filolégicas. Madrid: Espasa-Calpe.
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En otro orden de palabras, el gongorismo es una sintesis de tendencias
renacentistas, y una progresiva densificacion del Cultismo que culmina en el Polifemo
y las Soledades, dos obras que constituyen el genoma del gongorismo. El estilo
gongorino es el resultado de una polarizacion de perspectivas, una continuidad del canon

poeético de la época, pero con una intencion de romper con este canon,

En fin, el gongorismo es todo un esfuerzo en crear una lengua poética espafiola-
imperial que se acerca al latin en Iéxico y sintaxis (Alonso, 1961). Es la invencion de
una lengua dentro de otra muy cultivada segin demuestra Mercedes Blanco en su
estudio Gongora o la invencion de una lengua (2016). Para Blanco, no en vano Géngora
merece el nombre de “Homero espaiol”, ya que bajo su pufio y letra se transfiguro,

definitivamente, la lengua poética del Siglo de Oro.

3 Sobre la oscuridad del vate: la ambiguitas en Gongora
3.1 Laagudeza: genio de correspondencias sibilinas

La lengua poética de Gongora no es un escaparte donde expone sus audacias
estilisticas mas finas, esto es Unicamente la faceta mas evidente del arte cultista. En
Goéngora hay que penetrar la trastienda, ya que alli se almacenan sus audacias mentales
mas oscuras. El gongorismo es un cristal que refleja estilos contrapuestos, a saber, el
Cultismo y el Conceptismo. Segin aduce Begofia Bueno (1987, p. 193): “Goéngora no
solo fue culto en todas las manifestaciones de su arte, sino que el conceptismo de base
estd siempre presente, pues no sélo quiso ser el poeta mas culto, sino también el mas

ingenioso y el mas agudo”.

Tal afirmacidn contradice aquellas ideas recibidas sobre el gongorismo como una
apelacion a los sentidos-significante-, mientras que el conceptismo apela mas a la
inteligencia —significado-, esto es una erronea herencia de la critica, aunque existen
evidentes diferencias entre ambos. El gongorismo es un recargamiento ornamental y
sensorial que esta vinculado a una complicacién conceptual. En cuanto a su base
conceptista, D. Alonso la llama conceptismo puro, es decir aquella “complicacion
conceptual obtenida en parte por procedimientos no desemejantes de los del

gongorismo, pero, sin el recargamiento ornamental y sensorial de éste” (Alonso, 1967a,

95



p. 89). Tanto el gongorismo como el conceptismo puro, ambos son técnicas formalistas

que obran en la complicacion expresiva del significante.

La forma de expresion mas patente de los conceptos es la agudeza’”. Es una
facultad intelectual del ingenio y un modo de pensar agudo que resulta de una asociacion
de ideas, aparentemente, disimiles. Se trata pues, de un “acto del entendimiento que
exprime la correspondencia que se halla entre los objetos” (Gracian, 1725, p. 17). Un
poeta es ingenioso porque comprende las relaciones ocultas que encierran los conceptos.
La agudeza pues, es una suerte de pliegue conceptual que inserta infinitas posibilidades

de expresion y de relacion (Lizardo, 2017).

Segun la definicion de Gracidn (1725) Géngora es un “4guila en los conceptos”
e inclito en toda especie de agudeza eminente. Para el critico su gran ingenio consiste
en el dominio de la agudeza de artificio, es una propiedad de la imaginacion creativa,
que se subdivide en una incompleja, basada sobre un solo concepto, y otra compuesta
basada sobre diversos conceptos. Gongora se sirve en demasia de la segunda en su
poesia mayor, y el funcionamiento de esta “resulta de la articulacion de varias

operaciones ingeniosas dispersas en un macrotexto” (Blanco, 2016, p. 102).

La agudeza compuesta puede componerse de miscelaneas maneras. La metafora
es uno de los procedimientos mas dificiles con que se suele entablar estas agudezas. La
elasticidad de la imaginacion gongorina en las metéforas tiende a desembocarse en
alegorias complejas. También mediante adivinanzas, enigmas y juego de palabras. Por
otra parte, las alusiones miticas que remiten a personajes divinos o heroicos, también

agudizan las correspondencias entre imagenes e ideas.

Asi es la agudeza gongorina un colosal esfuerzo conceptista. En palabras de Mico
(2015, p. 53): “Goéngora usa aquel «significado a dos luces» y aquel lenguaje
hermafrodita propio del concepto, entendido y defendido por Baltasar Gracian”. Asi

pues, esta agudeza compuesta se refleja en esta “lengua hermafrodita” de Géngora, cuyo

" Este término proviene del adjetivo “agudo” para significar “sutil”, y/o “perspicaz”. La Agudeza proviene de la
Retorica, pero con el tiempo este concepto Ilevo el nombre de una teoria literario barroca, concebida por Baltasar
Gracian en su tratado Agudeza y arte de ingenio 1648.
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sistema linguistico esta capaz de expandir sus posibilidades expresivas mediante unas

conexiones complejas.

No obstante, la agudeza de artificio en Gongora no deberia entenderse como pura
poesia cerebral, sino como un refinamiento estético que aspira a la belleza. Pues, el
ingenio es también una facultad sensorial que alambica y combina aquel placer
suministrado por el ornato. El poeta engasta en estas correspondencias sibilinas del
concepto un placer de lo artificioso, cuya alumbrada sutiliza sorprende y deleita la
mente. Pues, “no se contenta el ingenio con sola la verdad, sino que aspira a la

hermosura” (Ruiz Pérez, 2010, p.445).

Parafraseando a Lazaro (1974), a Gongora hay que leerlo maliciosamente, ya que
entre cualquier rincén del verso puede subsistir una sorpresa verbal, una cabriola audaz
del ornato y una agudeza sagaz del concepto. En apariencia, Son versos vacios, pero en
cualquier instante se hinchan de sentido. Como dira Molho la agudeza de Gongora es:
“una armoniosa conjuncién de vocablos (concento), evocadora de una construccion

rigurosa del ingenio (concepto)” (1988, p. 62).

Asi pues, cuanto mas culto y agudo es un poema, dificil es percibir su haz
deleitoso, y mas dificil es desentrafiar su significado oculto. De hecho, la densidad
cultista al asociarse con la dificultad conceptista dinamita aquel principio de la

perspicuidad herreriana en la poética gongorina.

3.2 El Polifemo y las Soledades: una oscuridad con excesiva claridad’®
La “poética de la luz” renacentista y toda la armonia de las luces petrarquistas se
chocan contra la oscuridad poética del Barroco, generando una tension claro-oscura

propia de la cultura de la época, pues:

La luz, la claridad, resuena como un eco del pasado, un teldn de fondo de
procedencia clésica que el Renacimiento se ha encargado de fosilizar, fijar o
exigir como parte integrante de una legislacion compositiva. La oscuridad —o0
la dificultad— deviene en préactica poética en el Barroco, constituye una forma
de expresion validada por los autores de prestigio. (Suarez, 2010, p. 135)

8 Retomamos este titulo del articulo de Crane-Ross, D. (1972). “Una oscuridad con excesiva claridad (cuatro
modos de mirar a Géngora)”. Cuadernos Hispanoamericanos, (259), pp. 5-8.
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En este contexto, se enmarca este cambio de paradigma poético, pasando de la

claridad a la oscuridad, pero ¢qué se entiende por oscuridad poética?

La oscuridad poética como sinénimo de dificultad, opera cual un iman que
magnetiza la atencion del lector, esforzandole a frangir la superficie incomprensible de
la obra, para descifrarla y penetrar sus abismos. Es un acto de capacidad intelectiva que

el lector debe probar ante la opacidad de una obra hermética (Maravall, 1980).

En el Barroco, el término oscuridad envuelve una serie de conceptos técnicos,
cuyos origenes se rastrean en la teoria estética grecormana, bajo el nombre de
obscuritas. Es una técnica retdrica que constituye uno de los elementos basicos de la
alineacion’, para embargar la comprension clara e inmediata del texto. Ya a partir del
siglo XV esta técnica florecid, bajo una sostenida conjuncién teorica de las obras de

Horacio, Aristoteles, Cicerdn y Quintiliano (Roses, 1994).

Desde la Retédrica clasica la obscuritas, como préactica poética, siempre se ha
enrielado sobre dos carriles: el del vicio, o el de la virtud. EI primero es una negacion
total a la claridad tanto en la verba como en la res, que acaba descarrilando el discurso
hacia el sinsentido; mientras que, en la segunda, la oscuridad se justifica por la erudicion
que encierra la res. De esta guisa, la oscuridad adopta dos vias segin Roses (1994): la
obscuritas “sin direccion”, que imposibilita la comprension. Por otro lado, la obscuritas
con “direccion imprecisa” ofrece diferentes posibilidades de comprension, que derivan

en ambiguitas, y asi abriendo el camino a una semiologia pluri-dirreccional.

Ya a mediados de la década 1610, las propuestas renovadoras del gongorismo
mostraban claramente que, la oscuridad es una propiedad intrinseca a su estilo. Cual una
caja fuerte, la oscuridad sintactica y léxica blinda los tesoros mas ingeniosos de la
poética gongorina. Un solo verso de su poesia de mayor empefio, es capaz de ahogar
“cualquier lector” en un lobrego ofuscamiento. Pese a esa negrura, la oscuridad ha sido

la caracteristica méas llamativa y la mas debatida en toda la produccién gongorina.

" En la teoria estética clasica, la alineacion es un fendmeno de la irrupcion de lo inesperado en la percepcion del
receptor. En términos mas actualizados, la alineacion equivaldria a extrafiamiento segin los formalistas rusos.
Véase, Roses, J. (1994). Una poética de la oscuridad la recepcion critica de las Soledades en el siglo XVII. Madrid:
Tamesis, p. 66.
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Apenas pisaron el Polifemo y las Soledades el suelo de Madrid a los alrededores
del afio 1613, se vieron tiroteados por un bombardeo de impugnaciones por parte de
Lope de Vega, Quevedo y Jauregui en la primera fila. La reaccion de estos poetas era
contra la excesiva oscuridad de las Soledades, que luego se extendi6 al Polifemo, y méas
concretamente, contra todo el estilo gongorino. La imputacion que le habian cargado al
cordobés, es haber cometido un grave delito contra las normas de lengua castellana con

su excesiva oscuridad que la deforma.

Por otra parte, los defensores de Gongora, al pie del cafién, saltaron a la palestra
armados de sus apologias en defensa de la legitimidad de esta oscuridad. La defensa de
la oscuridad estriba en el origen divino de la creacion poética. El vate cual un deus

creator, infunde en su obra misterios ocultos que pocos pueden discernir (Egido, 1987).

No obstante, la oscuridad verbal en si, es decir, el exceso del ornato, las trampas
sintacticas, semanticas y léxicas, no eran el unico problema que planteaba la critica
antigongorina, sino la falta de oscuridad conceptual, pues, la critica antigongorina no
reprocha a Gongora su oscuridad linguistica, ya que esta es superable, sino el reproche

mas temible es que su oscuridad careciera de proposito (Blanco, 2016).

Es verdad que, gracias a los comentaristas se ha probado que la oscuridad de la
verba en Gongora era vencible, una vez se deshace el nudo de la sintaxis, y se explican
sus alusiones eruditas (Reyes, 1927). Empero, las repetidas misivas® en anonimato, que
censuraban y ridiculizaban la vaciedad de su res, son una acusacion que requiere un

alegato habilmente fundamentado.

Esta vez, y es la Unica vez, en la cual Gongora toma la pluma para defenderse en
su famosisima Carta de don Luis de Gongora, en respuesta de la que le escribieron
(1615). Gongora tan capaz de clavar a un enemigo en un verso, contesta del siguiente

modo: “honra me ha causado hacerme oscuro a los ignorantes, que esa es la distincion

8 Notese que, a partir de la Carta de un amigo de don Luis de Gongora que le escribié acerca de sus Soledades
(1615), inicia la polémica gongorina en cuanto al valor literario de su oscuridad poética. Segun Emilio Orozco
Diaz, esta carta fue escrita por Lope de Vega, y/o un grupo de amigos suyos. Véase, Orozco Diaz, E. (1984).
Introduccién a Gongora. Barcelona: Critica.
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de los hombres doctos, hablar de manera que a ellos les parezca griego; pues no se han

de dar las piedras preciosas a animales de cerda” (Gongora, 1989, p. 172).

Para Gdongora, la culpa no es la oscuridad de sus obras, sino la ignorancia de los
indoctos. Por eso, Gongora recomienda en su carta “avivar el ingenio” y “quitar la
corteza y descubrir lo misterioso que encubren” (Gongora, 1989, p. 172). Lo cual
significa que, bajo esta oscuridad verbal, Gongora confiere al lector una ardua actividad

descodificadora, un misterio que debe levantar bajo este fortin verbal.

Parafraseando a Roses (1994, p. 144), la utilidad de esta oscuridad poética, estriba
en enriquecer el mundo intelectual del lector, al descifrar una serie de “mecanismos”
intelectivos y semdnticos. Por tanto, esta oscuridad su “primera utilidad es en ellas la

educacion de cualesquiera estudiante” (Gongora, 1989, p. 171).

Una educacion que no debe entenderse como una explotacion del poeta sobre el
lector, como si fuera tirano que engatusa y amedranta a un receptor poco ilustrado. La
oscuridad en Gdngora, es una via de docere asociada al delectare, es decir, mientras va
destapando esa verba confusa, el lector quedara mas deleitado y satisfecho al haber
esclarecido aquellas conexiones internas de los conceptos. Asi pues, “lo delectable
procede entonces de la labor descifradora del lector, de una labor de tipo intelectual que,

en rigor, no puede ser desgajada de lo util” (Roses, 1994, p. 145).

Ya se puede afirmar que, la oscuridad verbal en la poética gongorina no carece
de proposito. Es una oscuridad con “direccion imprecisa”, que incrementa la
ambigledad, y posibilita la interpretacion inagotable del poema. Se trata pues, de una
cierta agudeza sustancial y secreta que dimana de la ingeniosidad del poeta. Segun alega
Pueyo Zaro (2010, p. 134):

Para Gongora, el lenguaje auténtico deberia ser aquel que se leyera a pesar de
todas sus dificultades, aquél que esta constituido por ellas. El lenguaje se lee,
por tanto, solo gracias a los obstaculos que existen para leerlo, a su exceso de
significado. Las apariencias son una parte constitutiva de su secreto, al mismo
tiempo que el velo que hay que rasgar para acceder al secreto.

Gongora invoca una dificultad que desafia la inteligencia del lector, invitandole

a descubrir lo “oculto” que encubre su lenguaje tan “culto”. Pues, detrds de esta
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oscuridad linguistica hay una oscuridad conceptual, y detras de esta excesiva oscuridad
hay una asombrosa luminosidad; puesto que, la oscuridad empuja al lector a convertir

esa oscuridad en claridad (Cussen, 2007).

A la luz de estas consideraciones, la oscuridad poética del vate cordobés deberia
concebirse como una rutilante luminosidad, que irradia un acopio de significados, de
belleza y de erudicion. Es segun clama D. Alonso (1982, p. 90):

No oscuridad: claridad radiante, claridad deslumbrante. Claridad de una
lengua de apurada perfeccidn y exacto engarce gramatical, donde las imagenes
aceradas han apresado y fijado las mas rapidas, las mas expresivas intuiciones
de nuestra realidad eterna. jDificil claridad que nos satisface, que nos sosiega
con un placer cuasi matematico, la de la poesia de Gongora, de esta poesia que
es la mas exactamente clara de toda la literatura espafiola!

4 Del gongorismo al cromatismo
4.1 Laimagen poética de Gongora: el ingenio de la mirada

En su conferencia pronunciada en 1928 sobre Gdngora, Lorca se preguntaba:
“.Qué es eso de oscuridad? Yo creo que peca de luminoso” (Lorca, 1975, p. 1016). Asi
se proyectaba el padre de las musas en la retina de Lorca. Pues, para mirar a Gongora
asi, hay que quebrantar el franjon de la “oscuridad”, y no mirarle desde el robillo de los
o0jos, como lo hicieron algunos criticos, sino como lo hizo el granadino, frente a frente,

fijando la mirada en su imagen poética.

En ese momento cuando Lorca se entregd a contemplar el verso gongorino,
advirtié que, hacer poesia igualaria a hacer una caceria nocturna en un bosque lejano. El
poeta debe cazar todo lo que se desfila bajo sus 0jos, tanto las bellezas mas finas, algunas
disfrazadas, como las fealdades més espantosas. Y si hace falta, debe dar un grito para
ahuyentar en la soledad poética aquellos espiritus faciles, que desean “claridad” escueta
de belleza y de sentido estético. Con esta alegoria de la caceria, Lorca nos arma para

aguzar la vista y poder penetrar los abismos de la imagen poética de Gongora.

Una imagen poética es una traslacion de sentidos, y en el caso de Géngora, son
una brida a rienda suelta que lleva la imagen a los extremos de la finura y a las
exaltaciones mds atrevidas. Cansado Gongora del “color local”, rechaza aquel idioma

poetico lleno de claros y Ilanos, hidrépico se pone a buscar el goce y la elegancia de los
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clasicos. Por ello, Gongora modela un nuevo idioma dispuesto a cazar y plasmar nuevas
imagenes. Segun Lorca, esta lengua abigarrada de imagenes, ha sido la revolucion lirica
de Gongora, impulsada por su necesidad nativa de llevar la poesia a las cimas de la

belleza.

Siendo Géngora un cazador baquiano en imagenes, siempre “caza lo que casi
nadie ve” (Lorca, 1975, p. 1014). Es un poder visual que Gongora ejerce, lautamente,
mediante un aparato de visualizacion retorica. Y cual mejor que la “metafora”, hija
legitima de la imaginacion para tal tarea. La metafora de Gongora esta “limpia de
realidades que mueren, metafora construida con un espiritu escultorico y situada en un
ambiente extraatmosférico” (p. 1007). Se trata pues, de una metafora que esquiva las
representaciones directas o gastadas, para plasmar unas imagenes inusitadas y unas
combinaciones impensadas. En fin, la metafora opera como un instrumento idéneo para

fijar un concepto hecho imagen, segin sostiene Villamia (2012, p. 11):

En la Fabula de Polifemo y Galatea, como sucede con toda la obra gongorina,
es fundamental la produccién de conceptos visuales a través de metaforas y
dilogias encadenadas. Esta inclinacion continua del poeta por técnicas de
visualizacion retérica busca principalmente suscitar grandeza porque, como
sefialaron Gracian y Tesauro, la imagen visual se entendia como un
mecanismo esencial para producir asombro y aumentaba su intensidad ademas
si reflejaba correspondencias conceptuales inesperadas.

Por tanto, detrés de esta imagen poética, hay una trabazon de conceptos visuales
mediante los cuales, el poeta aspira alcanzar grandeza y suscitar extrafieza. Pero ¢qué es

lo que nos quiere hacer ver Gongora?

La respuesta la tiene, evidentemente, Lorca: “Godngora tiene un mundo aparte,
como todo gran poeta. Mundo de rasgos esenciales de las cosas y diferencias
caracteristicas” (1975, p. 1013). Lo cual significa que lo que Goéngora nos quiere hacer

ver, no es el mundo real que nosotros conocemos.

Géngora es antirrealista, aunque su poesia se basa en la realidad, asi lo afirma
Walter Pabst (1966). Pues, para entender el mecanismo de su poética imaginativa, es
imprescindible pasar primero por esa base real para alcanzar lo irreal. Gongora siempre

arranca de un plano real, o para ser méas concretos, su punto de partida es la Naturaleza.
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Siendo Gongora un gran observador de la Naturaleza, en su obra no faltan
referencias visuales a los cuatro elementos naturales, a saber, fuego, aire, tierra y agua,
a partir de los cuales genera combinaciones y transformaciones, incluso con sus minimos
detalles. Pues, aparte de ser un poeta irreal, Gongora es también un “poeta elemental”
(Mico, 2015). Es preciso anotar que, el objetivo de Géngora, no es imitar la Naturaleza,
sino recrearla en su version méas perfecta. A este propdsito Lorca (1975, p. 1013)

sustenta que:

Naturalmente, Gongora no crea sus imégenes sobre la misma Naturaleza, sino
que lleva el objeto, cosa o acto a la cAmara oscura de su cerebro y de alli salen
transformadas para dar el gran salto sobre el otro mundo con que se funden.

La Naturaleza vista por Géngora, es una proyeccion hacia otro mundo. Un mundo
donde la naturaleza ya no es “natural”. Es segin lo afirmaron muchos poetas de la

generacion del 27: la naturaleza gongorina es, intencionadamente, ““artificial”.

Es artificial, porque siempre entre los ojos de Gongora y la realidad se intercala
un mundo de referencias clasicas, por eso, cuando se pone a contemplar la Naturaleza,
se le interpone un destello de recuerdos de figuras y mitos escondidos entre arboles,
plantas o flores (Diaz, 1974). Segun sostiene Reyes (1927, p. 196), Géngora halla su
Naturaleza en la mitologia, alli donde él tipifica los elementos naturales y los traslada a

un nivel mas alto de dignidad mental.

En palabras de Alonso (1982, p. 71), la retina de Gongora es sensible, y sus 0jos
son tan antiguos como la humanidad. Entonces, la mirada de Gdngora es un viaje
perenne hacia el mundo de la antigtiedad grecolatina. Sus 0jos se empaparon de fuentes
clasica, a fuerza de mirar y remirar, de imitar y recrear sus obras, por eso, su poesia

rebosa de referencias cléasicas y de alusiones mitoldgicas.

Recurrir a la mitologia era una consecuencia logica de ese programa poético,
consistente en la imitatio de los maestros latinos. La mitologia en la época gongorina,
aparte de tener una funcion critica y moral, tenia una funcion estética y conceptual. El
mito ofrecia a la poesia un entramado de materia visual, mediante el cual, era posible
recrear estéticamente imagenes y figuraciones. Por ello, “la mitologia adquiere un
significado central en el empleo poético de distintos conceptos y practicas de

visualizacion” (Karmar, 2008, p. 53).
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De las reliquias del mundo clasico, Géngora sonsaca imagenes y figuras
mitoldgicas, inyectando en ellas metéaforas vivas. El poeta no se limita a imitar imagenes
del repertorio mitologico, sino pretende recrearlas y darlas una nueva funcionalidad.
Segtin aporta Lorca (1975, p. 1009) “su mecanica imaginativa es perfecta. Cada imagen

a veces es un mito creado”.

Consciente de los limites visivos de la realidad, Gongora se eleva a lo invisible.
Por eso, cabalga sobre la imagineria de la mitologia, para dar un salto ecuestre a la
irrealidad. Aqui, estriba el ingenio de su mirada, en “crear” un mundo y no “imitar”. El
resultado, lo repetimos, es un mundo aparte como decia Lorca, un mundo que no se

puede vislumbrar a simple vista.

4.2 Lapoética del color

“;Qué gran fiesta de color y musica para el idioma castellano!” (1975, p.1017).
Asi se exclamaba Lorca ante el cromatismo y la musicalidad de la poesia gongorina.
Esta exclamacion nos deja intuir, porque el granadino no veia a Géngora oscuro, sino
“luminoso”. Del mismo parecer es Rubén Dario, para ¢l el arte de Gongora se define
por dos cualidades: el sonido y el color (en, Alonso, 1982). La luminosidad y el color es

una caracteristica intrinseca al arte gongorino.

Gébngora croma sus colores en un bafio idiomatico inoxidable, que a pesar de la
patina del tiempo siguen coruscando en cada esquina de su verso. Si, en cada esquina de
su verso es posible percibir una pincelada de color. Nuestra afirmacién no es una
exageracion, sino una observacion hecha ya por el gongorista D. Alonso: “Nadie mas
colorista que el poeta cordobés. Si se hiciera un recuento de las voces de color que en
su poesia ocurren, asombraria ver que no hay estrofa, y, a veces, verso en que no se dé

una sugestion colorista” (1967a, p. 161).

Si Alonso considera al cordobés como el poeta mas colorista de su época, ya que
la linea del color se va intensificando desde la paleta petrarquista de Garcilaso, hasta la
revolucién barroca de las Soledades de Gongora. La poesia de ambos poetas simboliza
la evolucidn del color, que va in crescendo, desde el Renacimiento hasta su exaltacion

en el Barroco (Peérez, 2012).
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La poesia de Gongora se sitda en una época, donde el papel del color se enmarca
entre la frontera del legado de la tradicidn renacentista clasica, y la de las renovaciones
estéticas barrocas. En Gongora las fronteras se ven cruzadas pues, su cromatismo es una
continuidad renacentista, pero al mismo tiempo una desviacion hacia nuevas

proyecciones y matices esbozados por el codigo visual barroco.

La paleta cromética de Gongora no difiere de la de poetas siglodoristas. ES una
paleta compuesta por seis colores, a saber: blanco, oro, verde, rojo, azul, y negro,
colores facilitados por la tradicion lirica. A pesar de no ser una paleta extensa, Géngora
la dilata, resaltando las tonalidades y matices de esos seis colores, igual que los demas

poetas.

Gongora recurre a la Naturaleza, alli donde esos colores se condensan. El poeta
explota todos los elementos naturales, flores, animales, piedras preciosas, minerales y
otras materias para sustraer sus esencias cromaticas. Por otra parte, Gongora concibe un
Iéxico intensamente colorista, sea mediante expresiones directas, como los adjetivos, o

por rodeos verbales que evocan una sugestion indirecta de color (Vich-Campos, 2012).

Segun D. Alonso (1967a, pp. 161-162), en la poesia gongorina, sobre todo en el
Polifemo y las Soledades, son muy abundantes estas tonalidades, a modo de ejemplo

destacamos:

- Blanco: cisnes, espuma, lino, lana, perlas, nieve, argentar.

- Oro: dorado, rubio, miel, topacio...etc.

- Verde: es el Unico color que tiene un valor real, por ser abundante en la
naturaleza.

- Rojo: acanto, escarlata, carmesi, coral, claval, purpura, rubi, rosa.

- Auzul: azul, ceruleo, zafiro...etc.

- Negro: generalmente, no es un color triste en Gongora, salvo en raras
excepciones, donde se percibe como elemento discordante dentro de la

armonia del mundo.
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Al exhibir esta paleta, Alonso alega que los colores gongorinos son nitidos “nada
de colores quebrados: todos puros, vividos, frescos. Esta brillantez colorista constituye

de por si una serie de lo nitido” (1967a, p. 162).

Ahora bien, es verdad que Géngora igual que los demas poetas usa y abusa de
los colores de esta paleta, empero la originalidad de Gongora estriba en sus asociaciones
y combinaciones inéditas, como bien lo afirma Thomas (1911, p. 108) “Le poéte a fait
preuve, comme la plupart des contemporains, de peu d’originalité dans le choix des

teintes ; mais avec quel golt elles sont associées !”.8!

Géngora gran conocedor de la tradiciéon renacentista, y de las referencias
cromaticas cultivadas por la poesia barroca, no cae en la trampa de la repeticion, sino
recrea y estimula combinaciones complejas entre los tonos. Como muestra de ello, el
cédigo cromatico petrarquesco bajo la pluma de Gongora se reforma y se complica,

segun advierte Villamia (2012).

Por tanto, Gongora es original y particular en su manera de tratar una paleta
ampliamente manoseada por varios poetas. El cordobés refuerza el color y lo intensifica
en armonia con los excesos del estilo de su poesia. Por ende, la poética gongorina del
color, es como una gran mancha que matiza su singularidad en el retablo de la poesia

siglodorista.

4.3 Laestéticay laretorica del color
Es verdad que, la cantidad y la variedad del 1éxico colorista es una caracteristica
intrinseca a la poesia gongorina; empero, esto es solo una estimacién numeérica, que

deberia buscarse mas alla de la cuantidad matematica.

El gongorismo es un arte que aspira al idealismo de la belleza, a la excelencia
estética y a la grandeza de lo sublime.®? Por eso, no deberia extrafiarnos el uso excesivo

del brillo y de la suntuosidad de la materia cromatica en la poesia gongorina, segun

81 Trad personal: Gongora como la mayoria de los poetas de su tiempo, mostrd poca originalidad en la eleccion de
los colores; pero jCon qué gusto estan asociados!

82 Es un concepto derivado de la obra del critico griego Longino, titulada Sobre lo sublime. Es una categoria
estética que se refiere, generalmente, a un estilo de escritura que se eleva "por encima de lo ordinario”, es decir, a
la extrema belleza. Este concepto fue redescubierto en el Renacimiento, y ampliamente popularizado durante el
Barroco.
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Orozco Diaz (1984), partir unicamente del color es una tendencia a la estilizacion en
Goéngora. Asi pues, el color seria una estrategia estética para resaltar un ideal de belleza,
como bien lo corrobora Ojea Fernandez (2019, p. 264): “Gongora da forma a la belleza

sirviéndose de un atuendo literario de color, luminosidad y armonia”.

La exaltacion de la belleza mediante la luz y el color no es una exclusividad
gongorina, sino una practica estética petrarquista, resultante de la influencia
neoplatonica. Sin embargo, la renovacion poética de Gongora, se sirve de la tradicion
petrarquista y de la herencia greco-latina de lo sublime, para modelar propuestas

estéticas modernas y fijar su concepto particular de la belleza (Roses, 2012).

Junto a su valor estético, el color tiene un evidente valor retdérico en la poesia
gongorina. Gongora representa los objetos con una precision y un cromatismo vivaz que
solo se puede expresar por las vias de la retorica. Por eso, el poeta usa un registro

retorico, que se apoya en los contrastes y matices que ofrecen los colores.

La metafora con su poder descriptivo y visual requiere la evocacion de colores.
Por eso, cuando Gongora enlaza o inventa una relacion metaférica entre objetos o
imagenes, muchas veces recurre a sus cualidades cromaticas y luminicas para plasmar
esa relacion. Asimismo, el color es un recurso esencial en la formacion conceptual de la
metafora gongorina, puesto que, el color como ornato es una “fermosa cobertura” que

tapa el concepto encerrado en la imagen metaforica (Pérez, 2012).

Por otra parte, el color y el sonido alcanzan una voz propia en la poesia gongorina.
La redundancia cromatica en armonia con la aliteracién ritmica, generan una grata unién
entre sonido y color, ya que “el esfuerzo de la expresion, tiene en Gongora
constantemente a armonizar los ruidos con los colores” (Reyes, 1996, p. 83). Por tanto,

los colores de Gongora son tanto para los 0jos, como para los oidos.

Una vez expuesto el valor estético y retorico del color, viene a plantearse la
posibilidad de hallar un sentido pictérico en el color gongorino. La poética del cordobés
se enmarca en una época donde, el parangon y la hermandad entre ambos artes se
sostiene por el topos horaciono “ut pictura poesis”. La pintura penetra el sentido de la

vista, en cambio, la poesia afecta a la vista de la mente. Por eso, Gongora elabora un
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Iéxico y una poética que rivalizan con el lenguaje pictérico en materia cromatica. Pues,
el poeta con una gama de topicos figurativos y cromaticos realiza una “pintura que

habla” (Canciller, 2012).

En realidad, es una rivalidad y, al mismo tiempo, una conspiracion entre el pincel
y la pluma de Gongora. Incluso nos atrevemos a decir que, su pluma vence el pincel de
la pintura; y cual mejor que el pintor Vicente Carducho para afirmarlo en sus Dialogos
de la pintura (1633):

Bien se conoce, pues aqui me ha ofrecido a Don Luis de Gongora, en cuyas
obras est4d admirada la mayor ciencia, porque a su Polifemo y Soledades
parece que vence lo que pinta, y que no es posible que execute otro pincel lo
que dibuja su pluma. (Citado en, Villamia, 2012, p. 10)

Llegados hasta aqui, hemos podido vislumbrar en el cromatismo gongorino una
esencia estética y un significativo valor retérico, amén de su valor pictérico que compite
con el tercer arte. Empero, estos aspectos restringen el papel del color en lo decorativo

y ornamental ¢;Acaso el cromatismo gongorino carezca de fondo?

4.4 La conceptuosidad del color

Despues de haber demostrado el fondo conceptual del gongorismo, seria erroneo
pensar que su cromatismo fuera escueto de contenido. Por tanto, el color, igual que el
resto del lenguaje gongorino, esta dotado de sentido. Segun Fernandez, (2019, p. 267):
“el cromatismo de Gongora es mucho mas que un simple ornamento estético, posee un
significado superior y profundo; pretende intensificar e individualizar lo auténtico, lo

unico”.

Dicho lo cual, el cromatismo gongorino no es un mero exorno formal, es mas
bien, un sistema signico complejo con un trasfondo conceptual. Pues “debajo del lujo
verbal y colorista de Gongora muchas veces hay una complicacion conceptual” (Alonso,
1962, p. 377). Por tanto, bajo la pomposidad de la paleta cromatica de Gongora, irisa

una red de conexiones conceptuales.

Gongora nos plasma en su poesia un mundo de brillante colorido, bajo el cual
centella una compleja agudeza (Alonso, 1962). Esta agudeza combina el valor estético

y conceptual del color, para representar aquel mundo imaginado por el poeta. Asi pues,
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la conceptualizacion del color permite alejarse de la realidad y sus representaciones
monotonas, para “acogerse al mundo de los suefios, extasiandose ante el ilusorio

colorido de la belleza perfecta” (Fernandez, 2019, p. 267).

El cromatismo gongorino es una via tacita, aunque vistosa, que colabora en esta
huida de la realidad, en aras de retratar un mundo de representaciones extra-
atmosféricas. En puridad, Gongora logra fugarse gracias al patrocinio del cultismo. “El
cultismo podriamos decir que es el modo de esquivar la palabra desgastada en el
comercio idiomatico y sustituirla por otra que abre también una ventana sobre un mundo

de fantastica coloracion: el mundo de la tradicidén grecolatina” (Alonso, 1967a, p.142).

Ergo, si el cultismo es la ventana que posibilita el alcance al mundo de la
fantastica coloracion grecolatina, el gongorismo con su condensacion cultista y
colorista, y el ingenio visivo de su imagen poética, seria un ventanal con vista directa al

mundo de la Antigliedad clasica.

Al fin y a la postre, del gongorismo al cromatismo se instaura toda una tradicion
clasicista, un entramado de técnicas estéticas renacentistas y barrocas, y una red de
abstrusas conexiones conceptuales, todos manidos por el ingenio del poeta. Por ende, el
gongorismo es un complejo sistema poético, bajo el cual fluye un denso cddigo

cromatico.

En este capitulo, hemos tratado de rastrear los origenes del gongorismo, pasando
primero por los estilos y modas poéticas de la época pre-gongorina, hasta la época
gongorina. Al hacer este breve recorrido, hemos podido situar la poesia de Gongora en
una época donde se da primacia al latin, y a la imitatio compuesta de los grandes
maestros grecolatinos. En este contexto se desarrolla el gongorismo, como una
manifestacion particular y excesiva del Cultismo, que culmina en el Polifemo y las
Soledades. La recepcion de esta poetica se tacho desde el inicio de “oscura”, empero

hemos podido comprobar que esta oscuridad tiene utilidad deleitosa e intelectual.
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Una vez desentrafiados los rasgos del gongorismo, hemos podido vislumbrar los
mecanismos de su cromatismo, considerando primero, la “imagen poética” de Gongora,
que segun Lorca representa un mundo aparte. En cuanto al color, Géngora nos ofrece
una poesia abigarrada de referencias cromaticas, que hallan mayor exaltacion en el
Polifemo y las Soledades. Al estudiar el cromatismo gongorino hemos allegado a la
conclusion siguiente: el color tiene un valor poético, retdrico, estético y conceptual en
la poesia gongorina. Se trata pues, de una estrategia poética que contribuye en plasmar
ese mundo particular de Gongora. Ahora ya ha llegado el momento de franquear el

mundo colorido del Polifemo y las Soledades para descubrir los misterios que encubren.
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PRIMER CAPITULO: LA
ENTROPIA DEL COLOR EN LA
FABULA DE POLIFEMO Y
GALATEA
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In nova fert animus mut

atas dicere formas corpora®

Publio Ovidio Nasoén.

En este capitulo analizamos la entropia de los colores en la Fabula de Polifemo
y Galatea. La Fabula cuenta con 63 octavas, y en nuestro analisis hemos seleccionado
las octavas con mayor sugestion cromatica y semioldgica, siguiendo el orden narrativo

de la fabula.

1 Dedicatoria al Conde de Niebla: cromatismo auroral
En la poesia siglodorista era costumbre dedicar una obra de mayor empefio a un

noble. Junto al autor, el dedicatario actuaba como un miembro intrinseco de la obra, y
en algunos casos patrocinaba su transmision (Giell, 2009). Géngora elige la figura de
Manuel Alonso de Guzman y Silva, nombrado Conde de Niebla®, como dedicatario de
la Fabula de Polifemo y Galatea (1612).

A parte de estar motivada esta dedicatoria por alguna merced econdémica, o
alguna posible mediacion para allanar el camino del poeta hacia el aula del Rey
(Cardenas, 2009a), Gongora enlaza la dedicatoria con el contenido diegético de la obra,

de modo que la dedicatoria sirva de via de acceso al poema.

8 Traduccion de Ana Pérez Vega: Me lleva el animo a decir las mutadas formas a nuevos cuerpos. En Ovidio
Nasén, (1982) Metamorfosis, Barcelona: Editorial Bruguera, p. 17.

8 Es un descendiente de una poderosa prole andaluza. De joven, mostraba un gran interés por los libros, la lectura
de los clasicos siempre le aficionaba, ademas de su afan por la caza; es conocedor del mundo rustico y perfecto
cortesano, o sea, es la persona que mejor encarna la figura del lector docto. Es innegable el patronazgo literario
que brindé este culto miembro de la casa de Guzman a unos poetas de su entorno, especialmente Gongora, quien
tuvo una importante relacion con el mecenazgo de esta potentada familia. Sobre la relacion de este Conde con el
poeta véase, Cardenas, J. P. (2009a). “Géngora y el Conde de Niebla. Las sutiles gestiones del mecenazgo”.
Criticon, 99-146.

113



En un lugar de Huelva, entre las marismas y la campifia del condado de Niebla,
alli se estrena la dedicatoria. Entregado el Conde al ocio de la caza, Géngora solicita su
atencion con un tono humilde y grandilocuente para que escuche, en silente apacibilidad

y sonorosa poeticidad, la historia milenaria del ciclope Polifemo y la ninfa Galatea:

Estas que me dictd rimas sonoras, / culta si, aunque bucoélica, Talia / - jOh
excelso conde! -, en las purpureas horas/ que es rosas la alba y rosicler el dia,
/ ahora que de luz tu Niebla doras, / escucha, al son de la zampofia mia, / si ya
los muros no te ven, de Huelva, / peinar el viento, fatigar la selva. (vv. 1-8)
(Alonso, 1967h, p. 13)%°

La dedicatoria inicia con un aparente desorden sintactico al separar el demostrativo
“Estas” de su sustantivo “rimas sonoras”. También, la anteposicion de la oracion de
relativo “que me dict”, que demora la aparicion de su sustantivo “Talia”®; todos estos
giros sintacticos formulan un intricado hipérbaton que provoca desorden y suspende la
comprension. Segun observa Damaso Alonso (1982), Gongora se sirve de esta

suspension para introducir uno de sus pequefios cosmos luminicos: la Aurora.

Inspirado por Talia, el poeta escribe sus sonoras rimas en las “purpureas horas” del
dia. Es un momento auroral descrito mediante el color floral de la pdrpura que tifie los
celajes matinales. Detras de esta precision cromatica-temporal, Gongora rescata una
creencia de la Antigliedad clésica que consideraba las horas del amanecer, como las mas

puras y las mas propicias para la inspiracion y la creacion (Pellicer,1630).

Al rojo paso de la Aurora, las candidas luces del alba se colorean de rosa. En el
horizonte se vislumbra un encendido encarnado que Géngora lo representa mediante la
perifrasis cromatica: “que es rosas la alba y rosicler el dia” (v. 4). Las rosas junto al
rosicler®” aluden a la Aurora®, que esparce flores para anunciar el dia. Las “purpuras” y

las “rosas” condensan una luz rojiza que pronto se despuntara en luz solar.

8 La Fabula de Polifemo y Galatea se cita en adelante de la quinta edicion de Damaso Alonso. (1967b): Géngora
y el “Polifemo” I1I. Madrid: Gredos.

8 Musa de la agricultura que cultiva la tierra, pero también cultiva el ingenio del poeta con estilo limado, aunque
se tratase de un tema rustico. De alli se entiende el porqué del afirmativo “culta si, aunque bucolica”.

87 Como su nombre lo indica, es un color rosa claro. En el diccionario de la RAE, rosicler es un adjetivo poético
que se define como “color rosa claro de la aurora”. Empero, este color en el siglo XVII no tenia este valor
significativo. Segliin los comentaristas contemporaneos a Gdongora, “rosicler” es un rojo claro y encendido no
relacionado con los colores del amanecer. Véase Alonso, D. (1967b): Gdngora y el “Polifemo” III. Madrid:
Gredos. p.41.

8 Diosa del amanecer, que solia esparcir “rosas” y flores cada madrugada, para anunciar la llegada del Sol.
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“Ahora que de luz tu Niebla doras” (v.5). En este verso, el poeta juega con el
nombre del Conde, aprovechando la coincidencia semantica de la expresion “Niebla”,
que se refiere al toponimo Niebla (no lejos de Huelva), donde esté el condado del Conde;
y al mismo tiempo, alude a la “niebla” fenomeno atmosférico. Mediante este juego
semantico, Gongora compara al Conde con el Sol que dora con sus rayos tanto la niebla

del cielo, como la Niebla de su condado.

La vinculacién del Conde de Niebla con el Sol corresponde a las estimaciones de
la época. A la sazon, el sol era simbolo del gobierno prudente, y los vasallos
consideraban a su gobernante como un sol que les daba luz y vida, segun explica Pellicer
(1630). Asi pues, el Conde al dorar la niebla ostenta su poder y soberania sobre este

condado de Huelva.

Segun se constata, bajo esta primorosa comparaciéon del Conde-Sol, existe una
red de correspondencias cromaticas que Gongora logra enlazar conceptualmente.
Primero, Gongora matiza los colores del amanecer, a saber, purplreas, rosas y rosicler,
para formular una masa de luz roja, que con la aparicion del Conde se convierte en luz
dorada. Este rojo auroral antecede, naturalmente, la salida del Sol o, mejor dicho, la
salida del Conde para cazar. Esta transicion cromatica entre la Aurora y el Sol se hace
posible mediante el concepto “Niebla”, este encierra unos contenidos semiolégicos de

unas paradigmaticas distintas:

Tabla 1 las connotaciones del concepto “Niebla”.

Plano de la expresion Paradigmaticas

(E)

- atmosférica (C1)
Plano del contenido (c) - toponimica (C2)
- antroponimica (C3)

- poder (C4)

Por lo tanto, la “Niebla” constituye una entropia de connotaciones donde estan

relacionados unos contenidos de diferentes paradigmaticas. Este desorden polisémico

115



en torno a la niebla designa el nombre del Conde, el lugar de su condado y al dorarse
con la luz del Sol describe al Conde saliendo para cazar en las purpureas horas del dia,

y al salir el Conde dora la Niebla.

En esta metafora hay una transicion cromatica de la bermeja Aurora a la dorada
luz del Conde de Niebla. No se trata simplemente de pintar los colores del amanecer,
sino de representar un momento de transicion. Esta transicion rige toda la dedicatoria.
Pues, una vez despuntado el Sol-Conde, Gongora le pide que interrumpa la caza para
escuchar esas sonoras rimas “al son de la zampona” (v.6). Después, Gongora en la
segunda estrofa, pide sigilo y quietud a los animales de caza. Por ultimo, en la tercera
estrofa, se da tregua al ejercicio de caza. En este momento el Conde queda bajo un dosel
augusto que corresponde a su alteza. Alli, el Conde escucha con “ocio atento, silencio

dulce” (v.22, p. 14), la fabula de Polifemo y Galatea.

Por ende, la dedicatoria encierra una tensiéon luminica de una purpurina luz que
blandamente se derrama en una luz solar. Luego una tensién, entre ruido y silencio, caza
y reposo. Todo se presenta bajo un estado de mutacién. En fin, la dedicatoria es un

preludio a un mundo en transicion (Poppenberg, 2015).

2 Sicilia bajo el reflejo de una dudosa mitologia

Tumbada sobre una esfera turquesada, la Trinacria® sus miembros extendia en el
agua mediterranea. De tres cabos la isla esta circundada, en el este Mesina casi besando
a Calabria, Paquino en el sur-este apuntando a Grecia, y en el sur-oeste el Lilibeo casi

dando la mano a Africa. Esta es la ubicacion triangular de Sicilia.

Sicilia isla de la poesia y de la mitologia, donde el mar ofrecia un inmenso
espectaculo de verseria, alli se estrena la Fabula de Polifemo y Galatea: “Donde

espumoso el mar siciliano/ el pie argenta de plata al Lilibeo” (vv. 25-26, estrf.4). En

8 Trinacria es el nombre que dieron los griegos a Sicilia por tener sus extremidades una forma triangular, cuya
base esta en Trapani en el oeste, Mesina en el este y en la clspide esta Paquino. Esta posicion triangular esta
simbolizada en el centro de la bandera siciliana, por una variante de trisquel, cuyas extremidades constan de tres
piernas flexionadas. Véase, Rousselot, J. (1963). Sicile. Rencontre: Berne, pp. 9-10.
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estos versos, Gongora proyecta el mar siciliano de espuma rebatiendo. La espuma
acuciosa y copiosa blanquea toda la orilla y al pisotear el pie del Lilibeo® lo calza de

brillante plata.

Segun Pellicer (1630), la espuma es una infalible sefial sobre la furia del mar.
Cuando la airada altamar se embravece, sus olas alteradas arrastran sobre sus espaldas
una masa espumeante que ensaya ira y furor. A parte de ser esta interpretacion, tan
evidente como natural, es una pista que nos remonta a la Antigliedad clasica. A la sazon,
se consideraba el mar como la morada de deidades y de criaturas de naturaleza hibrida

0 monstruosa, cuya fuerza y furor, se manifestaba mediante la espuma.

En el repertorio mitologico se conservan diversas criaturas y divinidades
relacionadas con la espuma, la mas destacada es Venus®! (Lépez, 2008). En general, la
espuma venusina representa la ira o la fuerza erética y fertilizante de la generacion.
Gongora al plasmarnos este mar siciliano rebosante de espuma, no esté reproduciendo
el nacimiento de Venus, sino mas bien evocando la “espuma” como referente mitico de

“regeneracion” y de poder fecundativo de aquel mundo primitivo.

Ahora bien, cuando el oleaje espumeante se rompe contra el pie del monte lo
“argenta de plata al Lilibeo” (v.26), el color blanco de la espuma torna en plata. La
expresion “argentar de plata” no es un pleonasmo, sino una frase provincial de
Andalucia®?, que Gongora utiliza aqui para describir el pie del monte Lilibeo, que se
argenta de plata como si fuera un calzado. Gongora juega ingeniosamente con el

concepto “pie”, para retratar este deslizamiento cromatico del blanco a la plata. La plata

% Fue una ciudad en el extremo oeste de Sicilia, actualmente se llama Cabo Beo. Es una de las extremidades del
trisquel islefio mas cercano a Africa.

%1 Seguin cuenta la leyenda, Crono castré los érganos genitales de Urano y los arrojé al mar, estos vagaban flotando
largo tiempo hasta convertirse en una blanca espuma, y de esta espuma nacié Venus (Afrodita) diosa del amor.
Otra leyenda relacionada con Saturno, cuenta que €l se revel6 contra su padre Celio y le cortd los vasos genitales
que cayeron en el mar generando espuma. Se dice que la hoz con que cort6, cay6 en el mar de Sicilia, segun cuenta
Alonso Ferndndez de Madrigal en su libro Sobre los dioses de los gentiles (1507).

%2 Argénteo en latin argentum, sindnimo de “plata”. Argentar significa “platear”, o dar brillo metdlico. También
existe la expresion “platear de plata” y “dorar de oro” o incluso “argentar de oro”. Segun Pellicer en la region de
Andalucia, era muy frecuente argentar de plata los zapatos, sobre todo los borceguies en la regién de Cérdoba.
Véase, Pellicer, J. (1630). Lecciones solemnes a las obras de Don Luis de Géngora y Argote. Madrid: Imprenta
Real, pp. 35-36.
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es un color que pertenece al campo cromatico del blanco. No obstante, en esta

matizacidn del blanco-argénteo Gongora inserta una abstrusa connotacion.

Segun observa Cancelliere (2006) la espuma blanca, como elemento de
regeneracion, refleja la luz del Alba; mientras que la plata refleja el color astral de la
Luna. Segun la autora, el contraste blanco-argénteo refleja un momento de suspension
entre la noche y el dia, momento donde surge la vida, en efecto, “los primeros versos de
la «fabula» evocan precisamente un alba cosmogonica de la que nace la vida,

representada por el liquido elemento” (Cancelliere, 2006, p.30).

Sin duda, la hipotesis del Alba cosmogénica de Cancelliere es una exegesis
insoslayable. Decir que la espuma blanca tornada en argéntea connota el nacimiento del
Cosmos a la hora del alba es una interpretacion que no podemos relegar. En efecto,
Géngora nos ubica en un tiempo no cronoldgico. No obstante, Gongora al evocar la
blancura de la espuma®, no significa forzosamente que nos esta describiendo un

episodio mitico de la generacion del Cosmos.

Nos inclinamos a pensar que, la blancura de la espuma como connotacién de la
“generacion” y de la “vida” se torna en color argénteo para representar un estado de
transicion. En puridad, la blancura de la espuma torna en plata argéntea nada mas al
rozar el pie del Lilibeo. Lo cual significa que es imprescindible detenerse ante la
sugestion cromatica de este monte, para poder explicar luego la abstrusa connotacion

que encierra el contraste blanco-plata.

En la palabra Lilibeo —sinécdoque de Sicilia—hay un trasfondo fonético que
rima con el fondo cromatico. Segun observa Damaso Alonso, la palabra esta compuesta
por una sabia gradacion de vocales claras (i-e-0). Dicha claridad vocalica es
complementaria a aquella claridad topica, como bien lo arguye Alonso (1967b, p. 56):
“se diria una sensacion de blanca espuma o de plata, completada por la palabra Lilibeo

(con su reiteracion sildbica como si sugiriera lilio)”.

9 Huelga subrayar que, conforme a la Cosmogonia de Hesiodo, Urano fecundé el mar con su liquido seminal, que
se convirtié en impetuosas olas y asi en espuma. Es un suceso que relata los origenes del Mundo.
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A esta ambiciosa interpretacion Nadine Ly (1997) agrega otra de igual
importancia. Segun observa la autora, en la palabra Lilibeo hay una posible paronimia
con el lilio bello, de modo que el juego ritmico se complemente con el doble juego
luminico de “argenta de plata”. O sea, el retroflejo consonantico del Lilibeo resalta el
esplendor luminico de la espuma plateada. Ademas, debajo de esta alusion floral al lilio
bello, hay una timida connotacion a la blancura y la belleza. Por tanto, ritmo y color

parecen conjugarse armoniosamente.

La blancura y la belleza de este monte no se refieren al lugar unicamente, sino
que estan relacionadas con Galatea, dado que ella es una figura emblematica de la
belleza y de la blancura. Pues, el lilo blanco es uno de los calificativos de blancura de la
ninfa, ademéas de ser bello. De hecho, Gongora al abrir la Fabula mediante estas
sugestiones de blancura, a saber, la “espuma” y el “Lilibeo”, parece que concibe una
entrépica connotacion sobre Galatea. De momento no se puede afirmar dicha

interpretacion, pero la revisaremos en el momento correspondiente.

Sabiendo ahora que en la palabra Lilibeo hay una sugestion cromatica de blanco,
habria que preguntarse ¢por qué la espuma torna en argéntea al rozar el pie de este
monte? Del blanco a la plata la tonalidad cromaética baja, y esto nada mas al aludir a
Vulcano y Tifeo, dos leyendas miticas ubicadas en Sicilia: “(boveda o de las fraguas de
Vulcano, / o tumba de los huesos de Tifeo)” (vv. 27-28). La ubicacidén dudosa de las
herrerias de Vulcano® y la sepultura de Tifeo® ha sido objeto de muchas polémicas y
discordias entre los poetas clasicos y siglodoristas. Empero, a Géngora no le interesa
mucho la precision geografica, sino “las virtudes euféricas del topénimo o la posibilidad

de aprovechar las localizaciones divergentes de la poesia grecolatina para construir una

% Es una divinidad romana del fuego, representada como un herrero sobrenatural, forjando en una caverna
subterranea. Casi siempre se ha identificado Vulcano con otras figuras maléficas tales como Hefesto (Grimal,
1979).

% Tifeo o Tifon, es un ser monstruoso, hijo menor de Gea y Tartaro, o bien, hijo de Hera y Crono segln otra
version. Tifeo es uno de los gigantes que se rebelaron contra Zeus. Empero, este Gltimo lo derrotd, lanzando sobre
él el monte del Etna, de alli se dice que fue sepultado debajo de este monte, y que las llamas que salieran de él,
serian el vomito de este monstruo. Sobre estos personajes consultese, Grimial, P. (1979). Diccionario de mitologia
griega y romana. Barcelona: Paidos.
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de sus tipicas diaporesis® en un perfecto «sistema de correlativo dual»” (Mico, 2015,
p. 206).

Al confrontar Vulcano con Tifeo, Gongora esboza una de sus habituales
correlaciones bimembres de tipo “o A, o B”%'; es decir, este monte es o fragua de
Vulcano, o tumba de Tifeo. Se trata pues, de un sistema dual que presenta un desarrollo

paralelistico de tres elementos, segun los representa Alonso (1967b, p. 54):

1. 2Dualidad: Boveda — fraguas — Vulcano

2. P Dualidad: tumba — huesos — Tifeo.

Segun Cuesta la bdveda significa: “cueva que esta debajo de las capillas donde tienen
su entierro los sefiores” (sf, fol. 293 v.). Dicha significacion esta en perfecta correlacion
con tumba. Del mismo modo se enlazan las fraguas con los huesos, ya que ambos se
hallan en un lugar subterraneo. Y asi continla la correlacion confrontando,

simétricamente, Vulcano con Tifeo.

Continda, hiperbaticamente, esta correlacion asi: “palidas sefias cenizoso un llano, /
—cuando no del sacrilego deseo—/ del duro oficio da.” (vv. 29-31). La confusién
sintactica contribuye a resaltar la imprecision topologica de estas leyendas mitoldgicas.
Por eso, hace falta reordenarla para poder analizarla: cerca del Etna, alli donde un Ilano
cenizoso da pélidas sefias, si no del sacrilego deseo de Tifeo (por intentar escalar el
cielo), da sefias palidas del duro oficio de Vulcano (por su dureza en forjar el hierro).
Para atar mejor estos cabos hace falta recurrir, otra vez, a la ordenacion planteada por
Déamaso Alonso (1967b, p. 53):

1.  2Dualidad: Vulcano (A1)  Tifeo (A2)
2. "Dualidad: duro oficio (B1) sacrilego deseo (B2)

Mediante esta correlacion, Géngora nos deja dudar entre cual de los dos
pertenecen estas “palidas senas”, serian las reliquias del cuerpo de Tifeo (B), por haber

sido abrasado por los rayos de Zeus; o las de Vulcano (A), por su oficio de herrero. Asi

% Es una figura retérica que expresa duda y perplejidad.
% Sobre la correlacion poética de Gongora, véase Alonso, D. (1982): Estudios y ensayos gongorinos. Madrid:
Gredos, pp.222-247.
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pues, las “palidas sefias” son a su vez una suerte de ‘duda cromatica’, ya que el palor, o
sea el no color, es un indicio de que estas sefias son dificiles de rastrearse y de percibirse.
De hecho, la palidez, contribuye a resaltar esa “duda mitologica”. Aparte de connotar la
duda, el palor es el color mas apropiado para describir a un cadaver, en este caso seria
el cadaver de Tifeo. De hecho, las “palidas sefias” serian una fuerte connotacion de
muerte (Parker, 1977).

Por consiguiente, lo palido y lo cinéreo son un presagio de mal augurio. EIl color
mediante el cual Gongora alude a estas leyendas se atribuye a la muerte. De hecho, estas
sefias palidas se oponen a aquella blanca espuma de las orillas. Si la espuma connota
regeneracion y vida, en cambio, la palidez de la fragua de Vulcano y la tumba de Tifeo
son una connotacion agorera de muerte. De alli se entiende, por queé la espuma torna en
argéntea nada mas al chocarse contra el monte, donde se supone que estan soterrados

Vulcano y/o Tifeo.

Las cenizas y las palidas sefias de los sofocantes subsuelos de Vulcano y Tifeo
exhalan un aliento agorero que nos encamina hacia la caverna de Polifemo. La luz se va
amenorando, la crecida tenebrista va aumentando, y en la lava de las palabras se
asciende a un antifaz tétrico y roquero. Alli en la clspide del monte, irrumpe una gruta
rupestre donde habita el fiero Gigante: “Alli una alta roca/ mordaza es una gruta, de su
boca” (vv. 31-32).

Gongora nos describe la gruta como una boca tapada con una alta roca. De alli se
entiende que, el poeta insiste sobre el aspecto lugubre y espeluznante de la morada del
Gigante. Y para més atrocidad, Géngora tapa la boca de la gruta con un pefiasco que
sirve de mordaza. Es una ingeniosa metafora que resalta la aspereza y fealdad del lugar;
también sirve para completar la fisionomia de Sicilia del pie del Lilibeo hasta la boca de

la gruta de Polifemo.

Del pie a la boca la luz se mengua y se desemboca en una negra gruta. Si
reproducimos a camara lenta esta estrofa, observamos que, Gongora usa una técnica
cinética yendo de un plano general (mar) hasta un primer plano (la gruta). Y mientras
se van desfilando los planos, los colores se obscurecen (Arrieta, 1999). Hemos aqui un

esquema que reproduce este deslizamiento cromatico:
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Blancura-plateada (1)==—= Ceniza-pélida (2) === Negrura cavernosa (3)

Ahora es licito aseverar que, la dualidad Vulcano-Tifeo, como sugestion
cromatica de lo palido-cinéreo, desempefia el papel de un color transitivo, entre la
blancura del inicio y la oscuridad del final de la estrofa. Es una suerte de puente que
permite la transicion de las riberas espumeantes del Lilibeo al mundo I6brego de la
caverna de Polifemo. Este contraste cromatico, encierra un flujo entropico de

connotaciones que hemos ordenado en esta tabla:

Tabla 2 el contraste de connotaciones de la octava 4.

Planos connotadores (1): | Planos  connotadores  (2): | Planos connotadores (3):

Blancura- plateada Ceniza- palida Negrura cavernosa

Espuma generativa Boveda y/o tumba degenerativa | Oscuridad grosera

Candor y belleza Mal augurio Monstruosidad y fealdad
Vida Muerte La Nada

Hay una clara oposicion entre los planos connotadores de la luminosidad (1) y
aquellos de la oscuridad (3), intermediados por los planos connotadores (2) de lo palido-
cinéreo. Parece que, Gongora desde el inicio nos proyecta a Sicilia como un claroscuro
subtexto mitolégico, donde luz y oscuridad se entrechocan para contrastar unos

contenidos connotativos, entropicamente, opuestos.

3 Polifemo y la entropia del Negro
3.1 Caverna polifémica: una oscuridad de fondo

Continla la estrofa 5 y 6 con una descripcion prolija de la caverna polifémica.
Esta vez, Gongora amplia el plano de la vista para adentrarnos en los abismos sombrios

de la gruta:

Guarnicién tosca de este escollo duro/ troncos robustos son, a cuya grefia/
menos luz debe, menos aire puro/ la caverna profunda, que a la pefia;/
caliginoso lecho, el seno obscuro/ ser de la negra noche nos lo ensefia/ infame
turba de nocturnas aves, / gimiendo tristes y volando graves. (vv.33-40,
estrf.5, p.14).

Apenas pisando los umbrales de la gruta, nos acoge una guarnicion tosca de
arbustos cimentados sobre unos troncos robustos. Esta guarnicion de densos arboles

adornaba burdamente la entrada de la cueva. Para Salcedo Coronel (1629) la
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“guarnicion”, cual una tropa vegetal, funciona como un soldado armado de troncos
robustos en defensa y vigilancia de la caverna. Esta frondosa arborescencia Géngora la
llama “grefia”®, para describir la cabellera revuelta y despeinada de arboles que
rodeaban la entrada de la cueva. Esta grefia de arbustos es una eventual hipéerbole para

connotar la oscuridad y la hermeticidad que provocaba tanta frondosidad.

Una vez adentrados en la profundidad de la caverna, Géngora intensifica la
oscuridad con una redundancia adjetival: caliginoso lecho, seno oscuro y negra noche.
Estos epitetos arriman densamente la negrura de la caverna. Pues, la expresion
caliginoso es un cultismo que designa los nubarrones oscuros. En este sentido, la
caverna ubicada en el pico del monte se convierte en una densa nube, en cuyo seno

oscuro se alberga la negra noche.

Para colmar este paisaje de tinieblas, una bandada de aves noctivagas corona la
caverna: “infame turba de nocturnas aves, / gimiendo tristes y volando graves” (vv.39-
40). Por nocturnas aves se puede imaginar al buho, el murciélago o la lechuza, en fin,
todo tipo de aves nocturnales. Al calificarlos Géngora de “infame turba”, es para
connotar su natura maligna y agorera, amén de resaltar el desorden y la confusion de
esta bandada. Por ende, para resaltar el aspecto tétrico y melancdlico de la caverna,
Godngora hace del triste gemido de las aves una masica de fondo, y de su lento vuelo un

telon de fondo.

Si desplegamos el contenido semioldgico de esta estrofa, podemos repartirlo, de

manera subsecuente, en tres principales contenidos:
DESORDEN (C1)—>OSCURIDAD (C2) — MELANCOLIA (C3)

En primero lugar, la sintaxis embrollada de la estrofa refleja el decoro

enmarafado de la entrada de la caverna. Hemos aqui un esquema donde recopilamos las

% Es a los cabellos revueltos y descompuestos que solemos Illamar asi. Sin embargo, seglin una antigua creencia,
los arboles tenian alma y cuerpo, y para referirse a la copa del arbol se decia cabellos, o incluso “grefia”, es decir
las plantas tenian cabellos descompuestos o desafeados. Véase Pellicer, J. (1630). Lecciones solemnes a las obras

de Don Luis de Géngora y Argote. Madrid: Imprenta del Reino.
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posibles connotaciones del (CL):

frondosidad-
aspereza-fealdad

guranicién
tosca

descuido-dureza-‘
hermeticidad

DESORDEN
(€1) amorfismo-
refia incultura-
9 confusién-
L sombra

Figura 6: las connotaciones derivadas del C1
Como bien se puede constatar, el DESORDEN no es un mero elemento
descriptivo de la caverna, sino también un contenido semioldgico que connota el

desorden del espacio de Polifemo.

En segundo lugar, nada mas al franquear la entrada (desorden), nos abismamos
en la OSCURIDAD (C2) de la caverna. ElI C2 constituye el nucleo semico de toda la

masa estrofica:

callleggﬁg 50 densidad-intensidad -
OSC[(JCRZI)DAD tinieblas- aspereza
Caverna S€NO oscuro |l abismo- temor |
negra noche nocturnancia-

peligro- horror

Figura 7: las connotaciones del nucleo sémico del (C2).

Este color condensa una entropia de connotaciones sobre la OSCURIDAD (C2).
La densificacion cromatica del color negro en pocos versos (33-40) tiene una alta carga

informacional en cuanto al lugar y a la persona de Polifemo.

Por un lado, esta “caverna profunda”, donde “menos aire” y “menos luz” penetra,
nos recuerda la tumba sofocante de Tifeo, y/o la boveda infernal de VVulcano. La caverna,
pues, seria una encarnacion metonimica de estos gigantes en la figura de Polifemo. Por
otro lado, hacer de la caverna un albergue para la “negra noche” no sirve solo para

intensificar la oscuridad, sino para oponer esta negra noche contra aquella “Alba blanca”
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de la cuarta estrofa. Es decir, si Sicilia es un mar de albura espumeante, en cambio, la

caverna del Gigante es de una tenebrosidad nocturnal.

Por dltimo, MELANCOLIA (C3) es una consecuencia directa de tanto
DESORDEN (C1) y de tanta Oscuridad (C2). Es una sensacion que culmina con el
gemido triste y el vuelo grave de aquellas aves. En fin, en este verso, observamos una

combinacién del C1 y del C2 que se desemboca en C3, segun exhibimos en este

esquema:
rfame) r_naldad-
(C'”) ?l;?rga vileza (c,)
2(c ) confusion- gimiendo
—=1~—/  |desorden(c,) tristes
Cl+C2 > Tedad- ) N C3
nocturna soiedag- ” volando
saves |—|  temor- graves
©) nocturnancia
2 ) - mal agiiero

Figura 8: la combinacion de los elementos connotadores del C1y del C2 en C3.

Pasamos ahora a la sexta estrofa, que es una continuacion de la quinta, aunque

con menos relevancia cromatica:

De este, pues, formidable de la tierra/ bostezo, el melancélico vacio/ a
Polifemo, horror de aquella sierra, / barbara choza es, albergue umbrio/ y redil
espacioso donde encierra/ cuanto las cumbres asperas cabrio, / de los montes,
esconde; copia bella/ que un silbo junta y un pefiasco sella. (v.41-48, p.15)

En esta estrofa, los tres contenidos semioldgicos de las estrofas anteriores se

reiteran, empero con una sutil discrepancia, esta vez el orden se inversa:
MELANCOLIA (C3)———OSCURIDAD (C2) — DESORDEN (C1)

En primer lugar, Gongora llam6 la gruta boca, y para intensificar la
antropomorfizacion de la caverna, esta vez la llama bostezo “formidable de la tierra”.
Es un bostezo que el poeta califica de “melancélico vacio”. Géngora después de haber
intensificado la oscuridad en la estrofa anterior, en esta estrofa evoca la consecuencia
directa de tanta tenebrosidad: la MELANCOLIA (C3).
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Si vislumbramos con lente metaférico este “bostezo” umbrio, veremos a
Polifemo como un monstruo somnoliento, segin explica Cancelliere (2006). Sin
embrago, el “bostezo” no connota solamente la apertura de la cueva o el suefio, este
representaria la apertura de la boca de Polifemo, no como un monstruo devorador, sino
mas bien como un gran melancolico cuya boca grita ira y dolor. Por eso este “bostezo”

es una sefial de clamor, que analizaremos mas adelante.

En segundo lugar, la OSCURIDAD (C2) esta siempre presente en la descripcion
de la caverna, pero con una variacién léxica; Gongora llama albergue umbrio como
sinbnimo de caliginoso lecho o seno oscuro. La umbria resaltaria la melancolia y la
soledad de la caverna y la de su duefio. Ademas, esta forma parte de la identidad

monstruosa del Gigante.

Por ultimo, Gongora plasma la descripcion cadtica de la caverna desde dentro.
Pues, si el liminar es una guarnicion tosca, entonces su entrafia es una barbara choza a
la imagen de su duefio (Coronel, 1629). Siendo Polifemo un pastor, la choza le sirve de
redil espacioso para encerrar aquella ‘copia bella’ de cabras. En esta imagen hay
DESORDEN (C1), es decir; cuando el ganado erra por la sierra formula una masa
desordenada, y una vez Polifemo silba se aprisca dentro de la caverna. De esta forma, el
melancolico vacio se rellena con la masa amorfa del ganado que embraza la caverna. Se
trata pues de “un vacio-lleno, ya como volumen, por lo que sera barbara choza, ya como
receptaculo de riquezas, de fuerzas vitales; precisamente las cabras, simbolo de los

primeros cultos agrestes” (Cancelliere, 2006, p.110).

En este decorado pastoral y a la vez salvaje, resulta curioso observar una ‘copia
bella’ de cabras que rellena este ‘melancélico vacio’. Gongora llama bella copia®® a esta
masa de cabras. En buena logica, en este decorado tétrico no puede haber un rastro de
belleza. Ddmaso Alonso (1967b) ve en esta ‘copia bella’ una imagen de riqueza y orden.

Sin embargo, esta masa amorfa de cabras incluso al apriscarse en la caverna seguiria

% 1a palabra copia es un latinismo que designa “abundancia” o “multitud”, segin anota Ponce Cérdenas en su
edicion, Gongora. L. (2021). Fabula de Polifemo y Galatea. Madrid: Catedra, p.207.
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formando una masa desordenada®. De hecho, la belleza podria representarse mas bien

en esta mancha de blancura que forma el lanar de cabras.

Para concluir, tanto la estofa 5 como 6 ambas condensan, entropicamente, en el
color negro las connotaciones relacionadas con la caverna y con la figura de Polifemo.
Segtn arguye Cancelliere (2012, p.117): “Esta entropia del Negro, pues, es preciso
considerarla como invencién original de Gongora, dandose como emblema de toda

representacion simbolica de la «caverna»”.

3.2 Prosopografia de Polifemo

Después de ese pasaje caotico, tenebroso, y melancolico de la caverna, Gongora
dedica la octava 7 y 8 a la descripcion fisica de Polifemo. Desde un fondo obviamente
oscuro irrumpe su silueta gigantesca: “Un monte era de miembros eminente / este (que,
de Neptuno hijo fiero, / de un ojo ilustra el orbe de su frente, / émulo casi del mayor
lucero) / ciclope” (vv.49-52). Gongora evoca primero, la progenie de Polifemo: es hijo
de Neptuno. Pues, al usar el calificativo hijo fiero, Gdngora parece resaltar la grandeza

y la fiereza que hered6 de su padre, o sea la del mar segun comenta Pellicer (1630).

Siendo Polifemo descendiente de la raza de los ciclopes, el rasgo corporal que lo
distingue mas es su Unico ojo. Es un ciclope, es decir, un gigante con “Ojo-redondo”1%
en medio de la frente (Cusset, 2011). Sabiendo de buena tinta esta peculiaridad fisica y
etimoldgica, Gongora presenta una descripcion prolija del mondculo, diciendo: “de un
ojo ilustra el orbe de su frente” (v.51). O sea, Polifemo con un ojo ilumina el cielo de su
frente. Para entender este verso, hace falta detenerse ante las connotaciones de la palabra

orbe:

100 Huelga subrayar que, el ganado cabrio se caracteriza por ser saltador de cumbres asperas, lo cual significa que
este altera el orden. Véase, la edicién de Ponce Cardenas, p.207.

101 Ya en la etimologia de su nombre esta sellada esa particularidad fisioldgica. La palabra ciclope, derivada del
latin Cyclops, y esta del griego xoxlwy I kyklops, significa: xdxlog / kyklos “circulo”, y ops significa “0jo”.
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Tabla 3 los planos connotadores de la expresion “orbe”

Plano de la expresion (E) | Plano del contenido (C)

esfera de un astro

Orbe redondez del circulo

Cuenca del ojo

Goéngora juega con la polisemia del orbe, barajando sus planos connotadores para
describir al mondculo Polifemo. Para resaltar la vastedad de su frente, Géngora la iguala
a una esfera celeste en cuyo centro orbita su ojo redondo. Asimismo, la voz orbis en
sentido astronémico, se refiere al disco solar (Gongora, 2021, p.210). Por otra parte, en
sentido anatomico, el orbe se refiere al agujero circular de la frente donde esta incrustado
el ojo (Salcedo, 1629).

Para hiperbolizar la grandeza y la redondez del ojo de Polifemo, Gongora lo
compara al Sol'%? diciendo: “émulo casi del mayor lucero” (v.52). Comparar el Ojo con
el Sol es una metafora que viene para completar aquella metafora anterior. Es decir, si
la frente de Polifemo tiene la forma esférica de un orbe celestial, entonces su ojo es
émulo'® casi del Sol estelar. De esta guisa, el poeta realiza una relacién conceptual entre

orbe-frente y ojo-sol.

Como bien se puede observar, en la descripcion del cuerpo polifémico todo esta
exagerado y agigantado, empero lo que méas llama nuestra atencion es este 0jo-sol, que
cual un farol ilumina su inmensa frente, o sea, en el cielo negro de su frente brilla un ojo

como un sol reluciente. A primera vista, esta comparacion parece incongruente ya que

102 |_a comparacion del Ojo de Polifemo con el Sol, remonta a las obras clasicas como la Eneida y las Metamorfosis
de Ovidio. Asimismo, en la época pre-gongorina destacamos a Tommaso Stigliani quien usé la misma
comparacion; y en la época gongorina, en la Fabula de Polifemo y Galatea de Luis Carillo también reaparece este
parangén. Gongora reproduce una comparacion ampliamente conocida por la tradicion literaria. Consultase
Vilanova, A. (1957). Las fuentes y los temas del Polifemo de Gongora. Madrid: Revista de Filologia espafiola.
103 Emulo es un cultismo, significa imitar o envidar en un mismo arte y ejercicio, también se usa con un sentido
positivo para referirse a la emulacion en cosas virtuosas. Véase, Coronel, S. (1629). El Polifemo de Don Luis de
Gongora comentado por Don Gracia de Salzedo Coronel. Madrid: en la Imprenta Real a costa de Domingo
Gongalez, fol, 15v.
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la luminosidad del sol no va con la oscuridad de Polifemo. Por tanto, una pregunta
apremiante viene a plantearse ¢es oscuro el gigante a pesar del lucero de su frente? De

momento dejamos la pregunta pendiente, para resolverla a la luz de estrofas posteriores.

En la estrofa 8 Gongora resalta otro aspecto anomalo y palmario en el cuerpo de
Polifemo: la excesiva pilosidad que intensifica su oscuridad. Asi que, cabello y barba
ambos formulan una envoltura pelosa, que ennegrece horriblemente la catadura del
Gigante: “Negro el cabello, imitador undoso/ de las obscuras aguas del Leteo, / al viento
que lo peina proceloso, vuela sin orden, pende sin aseo” (vv. 57-60). Para describir la
cabellera de Polifemo, a Gongora no le sacia decir que es de color negro, sino que va
mas alla tiféndola de las aguas oscuras del rio Leteo!®. A este proposito, Salcedo
Coronel comenta lo siguiente: “las aguas de los rios infernales fean negros y ofcuros; y

por el configuiente muy propia la metafora de nuftro poetai% (1629, fol. 16v).

Comparar el cabello con el Leteo es una metafora dantesca que intensifica la
horripilante negrura del Gigante. En este sentido, el color negro como contenido
semiologico de la OSCURIDAD (C2) viene para resaltar el aspecto infernal y ctonico
de Polifemo. Pues, este cabello “oscuro e infernal” nos recuerda aquel mundo

subterraneo y espeluznante de Vulcano y Tifeo (Alonso, 1967D).

Por otra parte, el aspecto desgrefiado del cabello que el viento proceloso, es decir
violento y tempestuoso, lo peina sin orden ni aseo, es una cabellera hirsuta y revuelta,
igual que aquella guarnicion tosca de arbustos que umbralaban la caverna, y la grefia
que taponaba la entrada. Asi pues “poca diferencia hay entre el ciclope y la entrada de

la cueva” (Ramos, 1980, p. 223), ya que ambos resaltan su DESORDEN (C1).

En cuanto a la barba, es una continuacion horrorosa de la cabellera: “un torrente
es su barba impetuoso, / que (adusto hijo de este Pirineo) / su pecho inunda, o tarde, o
mal, o en vano/ surcada aun de los dedos de su mano” (vv.61-64). Para describir la

increible longitud de la barba, Géngora la iguala a un torrente impetuoso que emana del

104 |_eteo o Lete segln la mitologia griega es la divinidad Hades, que significa: Olvido. Esta divinidad habia dado
su nombre al rio del Olvido, o sea, rio del Leteo situado en los infiernos, alli donde los muertos bebian de sus
aguas para olvidar su vida terrestre. Véase Grimial, P. (1979). Diccionario de mitologia griega y romana.
Barcelona: Paidos, p.315.
195 Transcripcion: las aguas de los rios infernales sean negros y oscuros; y por el consiguiente muy propia la
metéfora de nuestro poeta.
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rio undoso de su cabello. El color de la barba debe rebuscarse en el étimo de la palabra
‘adusto’ cuyos significados son: requemado, tostado o abrasado. Estos se enlazan con el
étimo del Pirineo'® para connotar fuego. Polifemo es adusto, porque es hijo del monte

del fuego.

Por tanto, si el cabello es negro como las tétricas aguas del Leteo, la barba es de
color igneo como las llamas ardientes del Pirineo. Hemos aqui un esquema que

representa el cromatismo del hispido Polifemo:
Cabello——» Negro—»Leteo
Barba——adusto (rojo) — Pirineo

Adusta y pirinea la barba es roja-ignea. Es un color que resalta el aspecto infernal
de Polifemo. Pues, la imagen de esta barba torrente, cual una lava roja que desciende
del monte evoca en nuestra mente la hoguera de Vulcano. Por otra parte, esa barba
impetuosa es una fuerte connotacién sobre la robustez tectonica y el vigor masculino
del cuerpo del Gigante. Por ende, el color de esa barba rojiza y ardiente connota “las
pasiones desenfrenadas, de la violencia, pero también del pleno vigor masculino y
generador” (Cancelliere, 2012, p. 117). Por tanto, Leteo y Pirineo ambos reflejan
respectivamente al negro y el rojo, y sus connotaciones son una entropia sobre la
OSCURIDAD (C2).

Como continuidad de la aspereza y fiereza de Polifemo, Gdngora describe en la
estrofa 9 la horrenda vestimenta del Gigante: “No la Trinacria en sus montanas, fiera/
armo de crueldad, calz6 de viento, / que redima feroz, salve ligera, / su piel manchada
de colores ciento” (vv.65-69, p. 16). Es decir, no hay fieral®” en Sicilia, por tan feroz y

veloz que fuese, podria salvar su pellejo una vez apresada en manos de Polifemo. Este,

106 Es una sierra que amojona la frontera hispano-francesa. Segln cuenta la leyenda, un incendio se extendi6 por
todo el monte del Pirineo hasta inundarlo de fuego, de ahi viene el origen de su nombre Pirineo, derivado del
griego Pyrs, que significa “fuego”.

107 a fiera a la cual se refiere Gongora es un rompecabezas que devano los sesos de los comentaristas. Pues, segun
la exegesis de los primeros comentaristas, a saber, José Pellicer, Salcedo Coronel y Andrés Cuesta, la fiera a la
cual se refiere Gongora seria el tigre puesto que en su descripcidn se agrupan todos sus atributos: crueldad, ligereza
y una piel manchada de cien colores. La misma interpretacion adapta Alfonso Reyes (1991, p. 253), aunque en
Sicilia no habia tigres, se justifica esa incongruencia como una licencia poética. Otro comentarista coetaneo a
nuestro siglo, Jests Ponce Cardena (2008) postula que esa fiera no es el tigre, sino el lince. Sin embargo, nosotros
seguimos la interpretacion de D. Alonso (1967b), quien plantea que esta alimafa puede ser cualquier clase de fiera.
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después de matar las bestias, convierte su “piel manchada de colores ciento” en un

pellico.

Polifemo se viste de un pellico abigarrado de pieles de muchos colores. Llama
nuestra atencion ese numero hiperbolizado de “colores ciento”. Segun aporta Pellicer
(1630) cien es un namero mistico que designa la perfeccion divinal. Por su parte, Alonso
(1967Db) ve en este vestido pintado de vistosos colores una nota de belleza. Sin embargo,
no coincidimos ni con Pellicer ni con Alonso, ya que Polifemo no representa la
perfeccion ni la belleza, aunque sea menuda. Es méas bien una desmesurada coloracion
que connota el salvajismo de Polifemo al herbar el pellejo de tantas bestias. Aun asi,
esta vestidura es una sefia de cultura ya que representa “la transformacion de la barbarie

en cultura, sin perder por ello sus atavicos atributos” (Poppenberg, 2015, p. 227).

En definitiva, todas las estrofas que hemos venido analizado son una cadena
continua del tema sombrio y aspero del fisico y de la personalidad de Polifemo.
Empezando por la caverna antro infernal, sus miembros un monte rocoso culminado por
un ojo solar, su cabellera y su barba infernal, y para colmo de aspereza la fiereza de su
indumentaria. En fin, esta prosopografia de Polifemo es un retablo de entrdpica

oscuridad que conlleva una univoca connotacion: la MONSTRUOSIDAD.

3.3 El zurrdn frutal de Polifemo: un engafio colorido

Otro rasgo esencial en la iconografia de Polifemo es su zurron frutal. En las
octavas 10 y 11 Gongora describe con lujo de detalle el color de las frutas que abigarran
el zurrdn del Gigante. Antes de empezar con el andlisis de la décima estrofa, es preciso
anotar que la version actual no es la version original'® ya que esta ha sido expurgada
por Pedro de Valencia en su misiva censoria.***De hecho, la octava ha sido reformulada

por Géngora de esta manera:

108 |a version primitiva la conservd, milagrosamente, Pellicer (1630). Esta se rezaba del modo siguiente: “la
delicada serba, a quien el heno/ rugas le da en la cuna, la opilada/ camuesa, que el color pierde amarillo/ en tomando
el acero del cuchillo”.

109 En su célebre carta el Parecer sobre el Polifemo y las Soledades, fechada en 1613, Pedro de Valencia enmienda
la version original de la estrofa 10 por haber usado un tono burlesco en un poema de estilo alto y serio. Gongora
en la version original compara la “camuesa” con las “mujeres opiladas”, estas tenian la tez amarillenta y se curaban
con acero. En otros casos, las mujeres, con engafio, se provocaban una amenorrea injiriendo barro para
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Cercado es (cuanto mas capaz, mas lleno) / de la fruta, el zurrén, casi abortada,
/ que el tardo otofio deja al blando seno/ de la piadosa hierba, encomendada: /
la serba, a quien le da rugas el heno; / la pera, de quien fue cuna dorada/ la
rubia paja, — palida tutora —/ la niega avara, y prodiga la dora. (vv.73-80,
p.16)

Dentro de la cavidad uterina del zurrdn, las frutas fecundadas por el tardio otofio
maduran paulatinamente. Embarazado el zurrén de una fruta seronda e inmadura que
rebosa de su embocadura casi abortando la fruta prematura. Asi, Gongora nos plasma

una cornucopia frutal**°como si fuera repintada de un bodegén (Cancelliere, 2009).

Primero, Géngora menciona la serba que al cogerla inmadura es dura y verde, y
al guardarla en el heno se arruga para encarnarse. Segundo, la pera, también inmadura,
se acuna en la paja rubia para dorarse. La paja ostenta un cumulo de referencias al oro,
sin embargo, su color rubio torna en macilenta palidez; puesto que, la paja es para la

pera “cuna dorada” y al mismo tiempo le es “palida tutora” (v. 79).

Cromaticamente hablando, la paja es dorada y palida al mismo tiempo: “la niega
avara, y prodiga la dora” (v.80). La doradura es para la madurez, mientras que la palidez
connota el rigor y la rigidez de esa paja que, cual una tutora, protege la pera en su
temprana edad. La palidez es el color de la tutoria, como bien lo arguye Alonso (1967b,
p. 83): “(“palida” por su color pajizo y porque este tinte conviene a la severidad y rigor
de la tutoria)”. Por otra parte, la paja-tutor junta, paradojicamente, el oro de la
abundancia con el palor-amarillo de la avaricia; dos tonos que contrastan disimiles

contendidos semiologicos, segin exhibimos en esta tabla:

empalidecerse ya que entonces tener la tez péalida era muy de moda. Sobre la censura de Valencia, véase Reyes,
A. (1927). “los textos de Gongora (corrupciones y alteraciones)”. En Cuestiones gongorinas. Madrid: Espasa-
Calpe, pp. 79-83.

110 Sobre el tema de la abundancia frutal del zurrén de Polifemo véase, Osuna, R. (1996). El Polifemo y el tema de
la abundancia natural en Lope de Vega y su tiempo. Kassel: Edition Reichenberger.
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Tabla 4: planos connotadores del contraste cromatico de la “paja-tutora”.

Plano de la expresion (E) Planos connotadores (C)
Paja-tutora Palor-Amarillo | Inmadurez- Severidad- rigor- avaricia.
Oro Maduracion- abundancia.

Ahora nos preguntamos ¢por qué Gongora evoca el palor-amarillo de la avaricia
pese a la prodigalidad dorada de la paja? La respuesta se daria, ineludiblemente, al

analizar la estrofa siguiente.

En la estrofa 11, Gongora sigue enumerando las frutas del zurréon, matizando el
color de cada una: “Erizo es el zurron, de la castafia, / y (entre el membrillo o verde o
datilado) / de la manzana hipdcrita, que engana, / a lo palido no, a lo arrebolado” (vv.
81-84, p. 16). El zurrén sirve de erizo!'! para guardar la fruta de Polifemo. Alli dentro,
la castafia colindaba con el membrillo cuyo color vacilaba entre verde o datilado, o sea,
una coloracion que nos indica una semiprecoz maduracion. En cuanto a la manzana esta
por hipdcrita engafiaba con su color, mostrando lo arrebolado por fuera y ocultando lo

palido por dentro.

Llamar la manzana “hipocrita”, por simular rojez bajo una amarillenta tez, es una
imagen tan violenta como inédita. Generalmente, el amarillo se considera el color
emblematico de la hipocresia (Huergo, 2006); empero, a diferencia de los habituales
hipdcritas, la manzana de Polifemo no engafia con lo palido sino con lo arrebolado. Entre
rojo y amarillo la “manzana” envuelve una entropia de sentidos. Segun Pellicer (1630)
con el rojo la manzana parece sana por fuera, pero por dentro esta palida y podrida. Por
su parte, Damaso Alonso (1962) observa en esta manzana un chiste conceptual mediante
el cual, Gongora pretende comparar la palidez de las manzanas con las damitas

opiladas.'*? La manzana pues, seria una parodia viciosa sobre las mujeres que aparentan

11 Seglin el DRAE, “erizo” es un animal frugivoro, que tiene la piel sembrada de puas. También se dice erizo a la
corteza espinosa en que se crian las castafias y otras frutas. Pues, el poeta aprovecha la coincidencia de esta
polisemia para describir el aspecto punzante del zurrdn, y al mismo tiempo para indicarnos que era como una
corteza que protegia la fruta.

112Recordamos que la burla de la opilacion de las “camuesas opiladas”, fue censurada por Pedro de Valencia en la
version original de la estrofa 10. Vide supra, notas 25 y 26.
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amenorrea. De hecho, el rojo es un disfraz, pero el amarillo es el envés que delata la

hipocresia de la manzana.

Por Gltimo, Géngora menciona la encinal'® como metonimia del fruto de la
bellota: “y, de la encina (honor de la montafia, / que pabellon al siglo fue dorado) / el
tributo, alimento, aunque grosero, / del mejor mundo, del candor primero” (vv. 85-88).
Aunque la bellota es un fruto grosero, pero este proviene “del mejor mundo, del candor
primero” (v. 88). Mediante este fruto, Gongora nos remonta a una mitica Edad de Oro,
donde la candidez connotaba la sencillez, la inocencia y la pureza de los mortales en

aquellos tiempos inmemoriales.

Sin embargo, si esa cornucopia frutal dimana de una Edad de Oro donde reinaba
la abundancia y la ingenuidad ¢;es posible haber en ella avaricia e hipocresia? Lo
dudamos mucho. En puridad, la fruta del zurrén brota de “una naturaleza alegoérica y
sembrada de vicios que tienen poco que ver con el mito de la Edad de Oro” (Huergo,
2006, p. 191). En palabras de Huergo, las frutas del zurron representan una desfiguracion

de la Edad de Oro. Seria mas bien, una alusion a una edad engafiosa tal como el Barroco.

La oposicion entre una mitica Edad de Oro y un tramposo Barroco se puede
vislumbrar mediante aquel contraste cromatico entre lo dorado y lo pélido, colores
predominantes en el zurron de Polifemo. Pues, bajo este contraste cromatico, hay un
flujo entrdpico de connotaciones que se confrontan. Es decir; cuando la encina connota
la abundancia e ingenuidad de la Edad dorada. En cambio, la palida paja dora con
avaricia la pera. Y la roja manzana solapa con hipocresia su palida esencia. Asi pues, lo
dorado se opone a lo palido-amarillo para confrontar el desfase de dos épocas,

diametralmente, opuestas: la Edad del Oro Vs el Barroco.

113 a encina se arraiga a una vetusta simbologia cuyas raices se ensanchan hasta la mitologia griega. Se considera
arbol sagrado ya que a Jupiter fue consagrado. Amén de ser el atributo vegetal méas representativo de la Edad de
Oro dado que es el primer arbusto de la primera edad del mundo.
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Bellot abundancia Amarnill paja avaricia
o a 0-Palido
Candor

manzana hipocresia

Figura 9: la opsicion de connotaciones del contraste amarillo-pélido.

Como bien se puede observar, este contraste cromatico no es una mera coloracion
que nos indica la maduracién de la fruta, sino encierra una entropia de connotaciones
cuya desordenada polisemia nos lleva a contrastar la abundancia y el candor de la Edad

del Oro frente a la avaricia e hipocresia del Barraco.

Ahora ya se puede decir que, no todo lo que es de oro brilla en el zurrén de
Polifemo ya que lo dorado torna en color palido. Dicho de otro modo: el color de las
frutas no es lo que aparenta. Parafraseando a Alonso (1962), el zurrdn representa el
triunfo de una metafisica del engafio y una epistemologia de la desconfianza. Por tanto,

los colores del zurron representan un “engario colorido” tipicamente Barroco.

4  Galateay la entropia del Blanco
4.1 Luminosidad de fondo

Tras el tenebrismo de la caverna y la lobreguez espantosa de la fisionomia de
Polifemo, irrumpe la figura de Galatea con blancura reluciente, marcando un violento
contraste. Gongora debuta la estrofa 13, evocando primero la ascendencia de Galatea:
“Ninfa, de Doris hija, la més bella, / adora, que vio el reino de la espuma” (vv.97-98,
p.17). Hija de una oceanida, Galatea es la ninfa marina la mas bella del reino de la
espuma. La espuma es una sinécdoque al reino de Neptuno, del cual procede la progenie
de Galatea. No obstante, la espuma funciona también como sinécdoque sobre la blancura
de la piel de Galatea ya que la ninfa ha sido siempre identificada con la espuma del mar;

dado que, la espuma se vincula con el apelativo de la ninfa (Waissbein, 2012).

Para resaltar la belleza de Galatea, Gongora dice: “Galatea es su nombre, y dulce

en ella/ el terno de Venus de sus Gracias suma” (vv.99-100). En Galatea estan
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sintetizadas las tres Gracias!'* venusinas. El parangén entre la ninfa'y Venus se establece
en esta estrofa y se desarrolla a lo largo del poema. Empero, antes de focalizarnos sobre

este simil, es preciso detenerse ante el nombre de Galatea.

En la raigambre etimolégica del nombre de la ninfa hay una significativa
sugestion cromaética. Galatea del griego I'aldzeio estira su raiz de la palabra yalo es
decir “leche”. Galatea pues, es “blanca como la leche”. La leche resalta la blancura,

ameén de la frescura, la suavidad y la dulzura de la ninfa (Labastida, 2006).

A partir de esta raiz, Enrica Cancelliere (2006) escrudifia mas en el étimo del
nombre de Galatea, y halla en la raiz gal una resonancia de la palabra Galaxia. De alli,
la autora observa en la “leche” una representacion simbolica y figurativa de la “leche
galactica”, o sea, Galatea es blanca como la Via Lactea. Por tanto, la ninfa “blanca como
la leche, es imagen de los astros lejanos y lacticinosos sobre la boveda oscura de la
noche” (Cancelliere, 2006, p.73).

Como continuidad de esta metafora cosmica, Gongora compara los ojos de
Galatea con las estrellas: “Son una y otra luminosa estrella” (v.101). En el canon de
belleza petrarquista, era muy frecuente comparar los o0jos de una dama con las estrellas,
empero, Géngora no se contenta de reproducir esta metafora convencional, sino que
concibe otra aun mas compleja: “lucientes ojos de su blanca pluma” (v.102). Esta vez,
los 0jos ya no son estrellas, sino que las estrellas son ojos lucientes engastados sobre la

plumifera piel de Galatea.

La antedicha metafora se embrolla méas cuando el poeta describe a Galatea asi:
“si roca de cristal no es de Neptuno” (v.103), Gongora sin abandonar la sinécdoque de
la espuma, esta vez la repite mediante la roca de cristal. Pues, Galatea es tan blanca

como la espuma, y tan transparente como el cristal.

Ahora bien, si Galatea no es roca de cristal, “pavon de Venus es, cisne de Juno”

(vv.103-104). Gongora nos deja perplejos entre si Galatea es un pavon de Venus y/o

114 También denominadas Caritas. Se representan generalmente como tres hermanas llamadas Eufrosine, Talia y
Aglae; son divinidades de la belleza y suelen acompafiar a Venus. Sobre estos personajes miticos, véase, Grimal,
P. (1981). Diccionario de mitologia. Barcelona: Paidds, p.87.
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cisne de Juno.!'® En este verso, hay un aparente desorden bajo el cual hay una abstrusa
red conceptual que es preciso diseccionarla por partes. Para ello, es de vital importancia

esquematizar este desorden del siguiente modo:

Pavon de~sz-------------- Venus

Cisne de «<==----vememeaem Juno

Figura 10: trueque de atributos Venus-Juno.

Para empezar, es consabido que el cisne es el ave de Venus mientras que el pavon
es de Juno. Aun asi, Géngora trueca, intencionadamente, los atributos de estas Diosas
para efigiar a Galatea asi: “Galatea puede asimilarse al cisne por su blancura y a un pavo
real por tener ojos en su plumaje” (Mic6, 2015, p.223). Dicho de otro modo, los ojos del
plumaje del pavén se abren sobre la blanca pluma del cisne para retratar, de un golpe,
los “ojos” brillantes y la blanca “piel” de Galatea. De esta forma, cisne y pavon
intercambian sus cualidades cromaticas de modo que, si los ponemos en orden el

resultado seria:
Blanca pluma ——» Cisne
Lucientes ojos——» Pavén

Ahora bien, esta hipalage doble provoca un desorden en el orden logico y una
entropia de orden semioldgica. Si Gongora trueca las aves de Venus y Juno no es solo
para representar la plumifera piel de Galatea y sus ojos relucientes, sino mas bien para

insertar una carga informacional a través de sus cualidades cromaéticas.

Para ello es preciso indagar su contenido simbdlico. Enrica Cancelliere (2006)
elabord un analisis pormenorizado sobre la simbologia de estas aves. Recopilamos aqui
sus principales connotaciones. Segun advierte Cancelliere, tanto el cisne como el pavon
tienen un valor cosmico. El primero, simboliza el eterno femenino vy, su blanca pluma

es simbolo de desnudez. En cuanto a su cuello serpentino es un puente mistico que

115 Es una tipica bimebracion gongorina de tipo: si no A, B. Pues, la A no es una negacion de la B sino ambas son
afirmativas. Sobre este tipo de bimembracién, véase Damaso Alonso, (1982). Estudios y ensayos gongorinos.
Madrid: Gredos, pp.117-222.
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conduce hacia la Via Lactea. El segundo, el pavon “animal de los cien ojos”8, su cola
abierta representa un firmamento estrellado, mientras que su cola en rueda es un simbolo
ciclico que representa el dia y la noche, el cielo y la tierra, el inicio y el fin, el nacimiento

y la muerte.

De hecho, el pavon no dota a Galatea de luminosidad visiva Gnicamente, sino que
es un simbolo de Regeneracion Cosmica. Tampoco el cisne sirve, solamente, para
resaltar la blancura de su piel, sino que representa a Galatea como absoluto ser cosmico,

segun examina Cancelliere (2006).

En cada sugestion cromatica de esta estrofa, observamos una saturacién
monocromatica del blanco. El poeta traba una red de metaforas para alegorizar la
blancura y la luminosidad de la ninfa, culminando por una hipalage entre los atributos
de Venus y Juno. Debajo de este registro retdrico hay una entropia de connotaciones en

torno al color blanco.

Empezando por la “espuma” apelativo que evoca el origen marino de la ninfa.
Siendo una masa airosa y burbujeada la espuma connota la fugacidad de Galatea. De
igual modo, la “roca de cristal” reitera su descendencia del reinado de Neptuno vy,
connota la dureza y la frialdad de Galatea por ser inflexible y desdefiosa hacia sus
enamorados (Vilanova, 1957). Luego, la leche que se halla en el étimo de su hombre
destella su blancura galactica. Por ultimo, en el binomio cisne-pavon alcanza la blancura
de Galatea su climax, asi como la entropia de sus connotaciones. Pues, la calidad
plumifera del cisne connota el candor, la suavidad y la ternura de Galatea. Los ojos del

pavon, resaltan la esencia cosmica de Galatea.

En fin, en este retrato predomina el blanco y el argénteo. La aparicion de Galatea
emergiendo de la espuma con ojos luminosos que brillan cual unas estrellas, segin
Cancelliere evoca aquel contraste blanco-argénteo de las riberas del Lilibeo. Es un
contraste que “produce el significado del nacimiento cosmico” (Cancelliere, 2006, p.

114). Segun la critica italiana, Gongora representa a Galatea rebosante de blancura

116 Es una denominacion que procede de las culturas orientales. y fue adaptada por la tradicién cristiana para evocar
una “mirada multiple”. En general, los ojos del Pavon se identifican con la mirada divina de Dios. En la mitologia
griega, el pavo representa el mito de Argo, y es simbolo de vigilancia.
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antelucana. En efecto, la blancura de Galatea se choca contra la oscuridad noctivaga de

Polifemo.

Por lo tanto, desde la aparicion de Galatea emergiendo de la espuma del mar hasta
su comparacién con el cisne y el pavo real, se constituye el nacleo sémico de la
LUMINOSIDAD (C1). De este dimana una entropia de connotaciones para retratar la
blancura y la belleza de Galatea, pero también para retratar el caracter de esta ninfa

desdefiosa y tierna a la vez.

4.2 Lapiel de Galatea: ¢cual mas su color sea?

En la estrofa 14, Gongora rompe esta saturacion monocromatica insertando el
color rojo en la figura de Galatea: “Purpureas rosas sobre Galatea/ La Alba entre lilios
candidos deshoja” (vv.105-106). La Aurora, con sus sonrosados dedos deshoja sobre
Galatea pétalos de lilios y rosas!’. Asi despunta la silueta de la ninfa, cual un amanecer

mitolégico, marcando un contraste cromatico entre blanco y rojo.

Como bien se puede observar esta mezcla floral esta, equilibradamente, derretida
sobre Galatea, de modo que “ni la parpura de las rosas excedia a la blancura de los lilios,
ni la candidez de los lilios lo purplreo de las rosas” (Coronel, 1629, fol. 27r). Mediante
estos dos colores de la carnacion femenina, Gongora no pretende contrastar una mera
bicromia carnal, sino que traba una agudeza conceptual entre los atributos de Venus y

Juno.

En primer lugar, la rosa es la flor emblematica de Venus; “en su origen, la rosa
era blanca, pero Afrodita cuando corria a socorrer a su amigo herido clavese una espina
en el pie, y su sangre dio color a las flores que le son consagradas” (Eduard, 1992, p. 9).
Otra fuente mitica relata que, cuando Venus nacio en la espuma marina, cayo sobre ella
una lluvia de rosas. Este suceso mitico coincide tanto con aquella imagen de Galatea,

emanando de la espuma del mar y sobre ella cae una lluvia de purpureas rosas.

117 Seglin Antonio Vilanova (1957), esta mezcla floral procede de la lirica clasica. En todas las bellezas del mundo
mitico, se combina sobre su cara esa mezcla para resaltar la rojez de sus labios y mejillas sobre la blancura de su
piel.
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En segundo lugar, el lilio es una flor consagrada a Juno®®, Segln cuenta su
mitologia, esa flor “naci6 de la leche derramada por Juno, [...] Este liquido cre6 en el
cielo la Via Lactea, mientras que en la tierra hizo crecer un lirio” (Felid, 1996, p. 25).
Por tanto, el origen mitico del lilio conviene perfectamente a la blancura galactica de
Galatea. Dicho esto, tanto las rosas como los lilios son dos conceptos que mantienen

aquel parangdn entre Galatea y las dos diosas.

Ahora Gongora entremezcla e intensifica la combinacion de estas flores
resultando una paradojica mezcla de colores: “duda el Amor cual mas su color sea/ 0
purpura nevada o nieve roja” (vv.107-108). Ante este contrabalanceo de tonalidades, el
ciego Cupido se queda indeciso y perplejo. Segin comenta Woods, esta duda deja al
espectador “confronted by two equally exciting attractions, the red and the white, and
unable to concentrate on the one because the other cries for attention at the same time”'*°
(1978, p. 112). Pues, Gongora describe un fendmeno excepcional que no se puede

expresar de manera trivial.

Nada mas al fijarse en como estan combinados estos colores, se puede percibir
un vértigo verbal. Es una explicita entropia cromatica como bien lo asevera Cancelliere
(2014, p.171):

Es éste precisamente el cuarto verso de la octava, o sea el verso/ umbral que
revela el contorno icdnico. La estructura de quiasmo en que se manifiesta esta
oximorica entropia hace de este verso/umbral un espejo donde puede reflejarse
solo lo imposible: las cromias tornasoladas de semejante encarnado.

Dicho esto, la estructura entrépica de este verso, se puede esquematizar del

siguiente modo:

118 Juno es la Diosa de la maternidad. Segun cuenta su leyenda, mientras esa Diosa estaba dormida, Hermes acercé
al nifio Heracles para que amamantara su pecho. Cuando Juno se despert6, le quit6 su pecho. Tan abundante era
su leche, que fluia en el cielo, dejando su estela en la Via Lactea. A raiz de este mito, la Via LActea recibe este
nombre.

119 Trad personal: enfrentado, el espectador, a dos atracciones igual de excitantes, el rojo y el blanco, esta incapaz
de concentrarse en un color, porque el otro llama la atencidn al mismo tiempo.
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Purpura-sz------------- nevada

Nieve -<mmmmmmmeas roja

Figura 11: trueque cromatico pdrpura-nieve.

Normalmente, la purpura es roja y la nieve es nevada; empero, Gongora al
combinar entropicamente estos colores, produce una “increible agudeza” (Mico, 2015,
p.223). El trueque de estos atributos cromaticos tiene por base conceptual un trueque de
atributos entre “rosas” y “lilios”, o sea, entre Venus y Juno'?°. Es decir, Géngora utiliza
estas flores como base cromatica (rojo y blanco), para luego trocarlos de manera
entropica en el verso 108. De esta guisa, el poeta representa los colores de la piel de

Galatea, conforme a los atributos florales de Venus y Juno.

Este trueque de atributos ha sido tramado en la estrofa anterior mediante la
combinacién del cisne con el pavén. En esta estrofa Géngora hilvana de nuevo los
atributos de Venus y Juno, pero mediante colores de modo que la estructura conceptual
del pavén de Venus se equidista con la de purpura nevada, y el cisne de Juno con la
nieve roja. Se trata pues de una perfecta “bimembracion colorista” que esta en
correlacién con aquella dualidad cisne-pavon (Alonso, 1967b). Por tanto, Gongora al
tramar esa urdimbre conceptual reviste el encarnado de Galatea de una arménica

correlacion dual entre Venus y Juno.

Goéngora no pretende parangonar a Galatea con estas diosas para elogiar su
belleza Gnicamente, sino que busca endiosar a la ninfa. Parafraseando a Cancelliere
(2014), el encarnado de Galatea es una forma visible de un icono divino. En esto,

Godngora sigue de cerca la estela petrarquista al retratar a Galatea como imagen divina.

Segun Cancelliere, este encarando divino representa una compleja dindmica de
formas bajo la cual hay un complejo sistema semantico. Como bien se puede constatar
el rojo y el blanco condensados en el verso 108, son una clara muestra de ello. La

entropia cromatica de este verso refleja la complejidad cromaética de la tez, asi como su

120 Sobre este truque cromatico véase nuestro articulo Medjkane, Y. (2022): “O puarpura nevada o nieve roja”: la
imagen interior de Galatea. Studii de Stiinta si Culturd, Vol 18, N° 4, 105-118.
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complejidad semantica y conceptual. Por lo cual, ahora es oportuno recopilar las

connotaciones de esta bicromia entrépica:

Tabla 5: las connotaciones del contraste cromatico rojo-blanco.

Plano Blanco (Juno) Plano Rojo (Venus)
de la expresion de la expresién
Espuma Castidad- Aurora- Rubor-deseo  carnal-
—cisne-nieve- candor- pureza- ternura- | rosas- parpura | pasion- atraccién-amor.
cristal- lilio desdén- nacimiento-
regeneracion- vida.

Como bien se puede observar, la yuxtaposicion del rojo y el blanco, genera una
entropia connotativa. La castidad y el candor del blanco se oponen al rojo de la pulsion
erotica que deriva del rosado venusino. Galatea es “parpura nevada” que arde de pasion,
pero hela de desdén. Del mismo modo la “nieve roja”!?! reitera esta oposicion de
connotaciones. El rojo y el blanco estan intimamente opuestos e intrinsecamente
conexos. Por ende, son dos colores equidistantes y ambos formulan una connotacion
univoca: la ARMONIA (C>).

Llegados hasta aqui, se puede decir que el color de Galatea no es simplemente
rojo y blanco, sino blanco purpurino o purpureo blancor. De entrambos modos, la duda
queda pendiente y la entropia de sus connotaciones queda creciente. En otras palabras,
la entropia cromética del encarnado de Galatea sigue abierta a maltiples interpretaciones

que se analizaran a lo largo de este trabajo.

5 Encuentro amoroso de Acis y Galatea: la entropia del rojo
5.1 Acis: aparicion en humor

Mientras toda Sicilia ardia de amor por Galatea, la ninfa como siempre desdefiosa

y esquiva se refugio cerca de una fuente donde hallé reposo:

121 Es preciso sefialar que la “nieve roja” o la “nieve de sangre” es un fendmeno natural que se debe a un alga
denominada Chlamydomonas nivalis, este se halla en las aguas a temperaturas muy bajas. El alga fue descrita por
primera vez por Aristoteles quien le asignd la denominacion latina sanguina nivaloides. Pellicer al comentar este
verso indicd que muchos filésofos cldsicos hicieron menciéon de la “nieve roja” en sus tratados tales como
Aristoteles, Plinio y Marsilio Cagnati. Por lo tanto, los filésofos antecedieron a los poetas en la descripcion de esa
nieve. Se trata pues, de un fenémeno natural que se ha poetizado. Consultase el comentario de Pellicer, José,
Lecciones solemnes a las obras de don Luis de Géngora y Argote, pp.101-102.
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La fugitiva ninfa, en tanto, donde/ hurta un laurel su tronco al sol ardiente, /
tantos jazmines cuanta hierba esconde/ la nieve de sus miembros, da a una
fuente, / Dulce se queja, dulce le responde/ un ruisefior a otro, y dulcemente/
al suefio da sus ojos la armonia, / por no abrasar con tres soles el dia. (vv.177-
184, estrf.23, p.20)

Moraba la fugitiva ninfa debajo de un laurel*??, alli cerca de una fuente se
espejaba'?®su blancura refulgente entre la verdura de las margenes de la fuente. Llama
nuestra atencion como Gongora duplica las sugestiones cromaticas de la blancura
mediante la nieve y los jazmines, dos materias claramente distintas, pero
cromaticamente anélogas. A diferencia de la nieve, connotacion elemental del desden
de Galatea, los jazmines son una “metafora floral para definir el bello cuerpo blanco de
Galatea [...] para ponderar la hermosura femenina” (Gongora, 2021, p.256). Asimismo,
los jazmines connotan finura y sensualidad. Por tanto, nieve y jazmin presentan una
tension entre su frialdad y su voluptuosidad como dos ingredientes de su personalidad
(Poppenberg, 2015).

Junto a esta fuente, Galatea mecida por el canto placido de los ruisefiores duerme.
La ninfa apaga las luces de sus ojos para “no abrasar con tres soles el dia” (v.184) los
ojos-soles de Galatea, sin entrar en competencia con el Sol, se apagan para no provocar

un desequilibrio luminico.

Pese a que los ojos-soles de Galatea se eclipsaran, en el cielo ardia un Sol
Ilameante. De hecho, no habia equilibrio calorifico, aunque si habia equilibrio luminico.
El Sol en el cénit indicaba el mediodia, un instante en el cual aparecié Acis?:
“Salamandria del Sol, vestido estrellas, / latiendo el Can del cielo estaba, cuando / (polvo
el cabello, hUmedas centellas, / si no ardientes aljofares, sudando) / llegd Acis” (vv.185-
189, estrf.24, p.21).

122 | a evocacion del laurel nos recuerda el relato mitoldgico de Dafne y Apolo que Géngora inserta en este
contexto. La alusion al laurel es un simbolo ineludible de desdén e indiferencia.

123 “Dga a una fuente” es un verso que Suscito diversas interpretaciones. Los primeros comentaristas, tales como
Pellicer, Salcedo Coronel, Diaz de Rivas y Cuesta, coinciden en una interpretacion analoga: la ninfa recostada
cerca de una fuente su imagen fue reflejada en el agua. Del mismo parecer son otros comentaristas contemporaneos
a nosotros como Damaso Alonso y José Maria Micd. No obstante, Gonzalez OlIé ofrece una interpretacidn distinta;
para él, Galatea fue abatida sobre la fuente sumergiendo la cabeza para beber y/o refrescarse. La ninfa, cual una
rama de jazmin, da sus miembros al agua. No obstante, nosotros optamos por la primera interpretacion. Sobre estas
interpretaciones véase Mico (2015), pp.239-240.

124 Es un fauno cuya mitad es hombre y la otra fierra. Es hijo de la ninfa Simetis y de Pan, o Dionisio segn otras
fuentes.
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Para sefialar que era un dia canicular, Gongora concibe una metéfora estelar.
Segun los pormenores que da Cuesta (s.f) —aungue no sean exactos astrologicamente—
cuando el Sol se junta a una estrella llamada, vulgarmente, Canicula!? genera un calor
sofocante. Gongora llama galantemente esta estrella Salamandria del Sol*?® dado que
este animal, igual que el Can celeste, resiste al calor. Ademas, tiene una estrellada piel

tan parecida a este Can “vestido estrellas™?’.

En puridad, estamos ante una entropia del calor, o sea, en términos semioldgicos:
la metafora de la asimilacion del Can con la Salamandria proporciona una semantica del
calor. El contenido semantico del calor origina una entrépica carga polisemica que fluye

en toda la estrofa segln analizamos en adelante.

En este clima veraniego aparece Acis goteando “humedas centellas/ si no
ardientes aljofares”. En esta formula expresiva'?® el poeta trueca los epitetos, cuyo orden

normal seria: humedos aljofares y ardientes centellas, segin exhibimos en este esquema:

centellas

aljofares

Figura 12: trueque de atributos aljofares-centellas.

Géngora al contraponer estos adjetivos resalta la cualidad brillante y himeda del
sudor del joven. Estas cualidades estan, tacitamente, ligadas con la “Salamandria del
Sol”. Al calificar las centellas de humedas y los aljofares de ardientes, el poeta esta
contraponiendo el humor (agua) contra el ardor (fuego); dos elementos antagdnicos, que

representan al joven resistiendo al fuego!?®, cual una Salamandria, cuyas perlas

125 También se llama Can Mayor, o Canis. Esta constelacion zodiacal, situada debajo y al Oriente de Ori6n, da
nombre a dos constelaciones visibles en el hemisferio boreal: el Can Mayor (la estrella Sirio) y el Can Menor
(estrella Procion).

126 Refiriéndose a las propiedades legendarias de este lagarto, la Salamandra es un animal resistente al fuego.
Asimismo, teniendo una piel estrellada, la salamandra recibe el nombre de “animal stellatum” seglin el naturalista
Plinio. Géngora aprovecha las caracteristicas de este anfibio para llamar la estrella del Can Mayor “Salamandria
del Sol”.

127 Seguin los comentaristas contemporaneos a Gongora, a saber, Pellicer y Salcedo Coronel, el Can Mayor es una
constelacidn de dieciocho estrellas.

128 Seglin analiza Alonso “la formula A, si no B, no sefiala preferencia del poeta por ninguno de los dos términos”.
O sea, ambas férmulas son validas para describir el sudor de Acis. Véase, Alonso, D. (1967b). Géngora y el
"Polifemo” 111. Madrid: Gredos, p. 145.

129 Es preciso sefialar que, Gongora al comparar Acis con la Salamandra, reproduce el tdpico del ignis amoris, o
sea el amor igneo, es un tdpico en la literatura renacentista, que se refiere al amante que resiste al ardor del amor.
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brillantes que centella su piel se parecen a aquella constelacion del Can. La Salamandria

pues, es una perfecta prefiguracion de la aparicion de Acis.

Ahora bien, si Acis llega chorreando tanto sudor, no es a causa del calor
solamente, sino también a causa del ardor amoroso por Galatea que abochorna toda la
isla. En efecto, “Acis aparece al mediodia, en plena Canicula, momento donde todo esta
saturado de calor y ello hace el tiempo especialmente proclive a los amores sensuales”
(Gongora, 2021, p.259)

El sudor es una connotacion del deseo y de la pasion; es mas bien una connotacién
erética. Parafraseando a Cancelliere (2006), el sudor como sintesis de elementos
opuestos, a saber, el agua y el fuego, connota una emblematica fuerza generadora

procedente del semen divinal.

Tan sudoso Acis acude al arroyo para refrescarse. Alli, junto a la linfa, ve a la
ninfa “y, de ambas luces bellas/ dulce occidente viendo al suefio blando, / su boca dio,
y sus 0jos cuanto pudo, / al sonoro cristal, al cristal mudo” (vv.189-192). Gongora
manteniendo aquella metafora de los ojos-soles de Galatea, los describe ahora como
dulce occidente. Mientras la ninfa duerme, Acis hidropico da su boca al “sonoro cristal”,
es decir el agua y al mismo tiempo da sus ojos al “cristal mudo”, es decir, los miembros
de Galatea. Sin querer interrumpir el suefio de Galatea, Acis deposita, cuidadosamente,
si no cortésmente, un cestillo de blanca mimbre en el cual ofrece a la ninfa una brizna

de las riquezas de Sicilia:

El celestial humor recién cuajado/ que la almendra guard6 entre verde
y seca, / en blanca mimbre se lo puso al lado, y un copo, en verdes
juncos, de manteca; / en breve corcho, pero bien labrado, / un rubio hijo
de una encina hueca, / dulcisimo panal, a cuya cera/ su néctar vinculd
la primavera. (vv.201-208, estrf.26)

Empezando por la almendra que es verde y seca, 0 sea todavia inmadura como
muestra de frescura. Tan fresca es que apenas se ha cuajado su “celestial humor”, es
decir es himeda por la leche que contiene su corteza. Es bastante misterioso el
denominativo celestial que Gongora asigna a esta leche. Para resolver este misterio
hemos de referenciarnos a Ponce Cardenas (2009b), quien, con sumo rigor, escudrifio

en los origenes miticos de la almendra y, hallé una abstrusa referencia al mito de
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Agdistis'®. De acuerdo a este mito, el “celestial humor” seria una representacion del
semen de Zeus. Esta materia lactea o, mejor dicho, seminal se encuentra también en la
manteca y ambas son de color blanco. En este sentido, el humor celestial tiene un valor
erético y es una connotacién sobre la regeneracion y la fecundacion, segun observa
Cancelliere (2006).

En cuanto a la miel, es un manjar divino digno de ser ofrecido a una divinidad
como Galatea. No en vano, Acis ofrece la miel ya que la melosidad connota placer
erético; es un simbolo de seduccion y de generacion. Por tanto, este liquido dorado, en
consonancia con la leche de la almendra y de la manteca, sirven para resaltar el valor
erético y sensual de esta ofrenda. Segun Cardenas, esta ofrenda ritual “es una

prefiguracion simbolica del eminente matrimonio a lo pagano” (2009b, p.154).

Llegados hasta aqui, ahora se puede decir que la entropia del calor, con toda su
carga semiologica y metaforica, se desemboca en una entropia sobre el humor.
Empezando por la Salamandria que representa el ardor y el sudor de Acis. Desde alli, el
humor fluye por toda la estrofa y se derrita en la ofrenda. La Salamandria, las gotas de
aljofar, el celestial humor de la almendra, la miel y la manteca son una entropia

connotativa sobre el valor erotico de estos elementos liquidos.

5.2 Colorido bosquejo: el pincel suave de Cupido

Despertada Galatea halla a sus pies la ofrenda. Con duda y temor se pregunta
sobre ese donador que ha venerado su suefio. Mientras que la ninfa buscaba a su
alrededor al autor de este acto tan cauto, entre las ramas de un mirto!3! el amor asaet6
su pecho, “carcaj de cristal hizo, si no aljaba, / su blanco pecho, de un arpén dorado”
(vv.243-244, estrf.31, p.23). Cupido apuntando hacia el blanco pecho de la ninfa le clava

un arpén dorado, convirtiendo su seno en aljaba'®2. Por fin, Galatea fue calvada por la

130 Seguin cuenta su relato mitolégico, mientras el dios Zeus dormia, cayd una gota de semen de la cual se engendro
Agdistis. Este fue castrado por otros Dioses que, al derramar su liquido seminal sobre la tierra, florecié un
almendro.

131 Es el arbol emblemético de Venus, tiene por virtud conciliar el amor.

132 Noétese que los primeros comentaristas tuvieron interpretaciones distintas en cuanto al “carcaj” y la “aljaba”.
Segun Salcedo Coronel, es un pleonasmo y no hay ninguna diferencia entre ambos; empero Diaz de Rivas distingue
entre los dos. Pues, el carcaj es una caja para los virotes, y se suele colgar al hombro, mientras que la “aljaba” sirve
para las flechas, y se cuelga atravesada la espalda. Por otra parte, Pellicer, dice que la aljaba es para los cazadores
mientras que el carcaj es para las ninfas. Consultese, Alonso, D. (1967b). Géngora y el "Polifemo" 11l. Madrid:
Gredos, p.175.
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flecha dorada del Amor. En puridad, el cazador no es Cupido, sino Acis,*3® quien caza
la fugitiva ninfa. Armar al amante de un arpdn, es un tépico propio de la militia

amoris'®*, para anunciar una batalla de amor entre Galatea y Acis.

Tras este flechazo, Galatea avizora los regalos en aras de pesquisar su duefio:
“mira la ofrenda ya con mas cuidado, / y aun siente que a su duefio sea devoto, / confuso
alcaide mas, el verde soto” (vv.246-248). La ninfa intenta mirar, sin embargo, el verde
soto ofuscaba su vista. Gongora llama al soto alcaide confuso, es decir, esta vegetacion

embrollada actuaba cual un guardian que impedia a Galatea hallar a su donador devoto.

Aturrullada la ninfa estd incapaz de nombrar y vislumbrar a su enamorado:
“llamarlo, aunque muda, mas no sabe/ el nombre articular que mas querria; / ni lo ha
visto, si bien pincel stiave/ lo ha bosquejado ya en su fantasia” (vv.249-252, estrf.32).
Como la ninfa no tiene ningln rastro de su donador, lo pinta en su imaginacién. Segln
Coronel (1629) y Pellicer (1630), es Cupido quien lo ha bosquejado en la mente de la

ninfa clavandole esta vez no un arpén, sino un pincel stiave.

El calificativo “siiave” de este pincel es la clave para entender como Galatea
imaginaba a Acis. Segin Cancelliere (1992, p.793): “El adjetivo suave es sin duda
atribucion de una calidad divina, calidad propia de Amor”. A parte de esta calidad
divina, la suavidad también tiene una cualidad pictérica. A este propésito Cardoso alega
que “las cosas lejanas —los llamados “lejos”— se ven suaves y las cosas suaves se ven

lejanas” (2017, p. 306); o sea, la suavidad se debe a la lejania del objeto pintado.

En efecto, Galatea todavia no tiene una imagen nitida del joven porque lo que se

proyecta en su vision interna (fantasia) es solo un bosquejo!3. Géngora, con ingenio,

133 Es preciso anotar que la etimologia del nombre de Acis deriva de la raiz Ak, que significa “punta”.
Aprovechando esta etimologia, Gongora compar6 a Acis a “un venablo de Cupido” (v.193, estrf.25); de alli se
entiende el parangon entre Acis y esa arma de amor.

134 Militia amoris, o guerra del amor, es un topico literario que concibe el amor como una empresa bélica. Es un
tépico muy frecuente en la poesia siglodorista y que remonta a la poesia clésica. Los poetas consideraban al amante
como soldado que lucha por su amor. Sin embargo, la lucha amorosa conlleva también una connotacién erotica,
dado que la union carnal de los amantes es comparable a una lucha bélica.

135 En el Diccionario de Autoridades (1726), Tomo I, la voz “bosquejar”, de “bosque” significa: “La pintira que
esta con los priméros colores, que ain no se distingue bien. Su etymologia paréce de Bosque por la analogia en lo
confuso y obsctiro de los colores en el bosquéjo, con la confusion y sombra de las ramas en el bosque”. Recuperado
de: https://apps2.rae.es/DA.html. [Fecha de consulta: 23/07/2021]
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usa el vocablo bosquejo®*® para indicar que es una imagen preliminar y cuyos colores
aun estan confusos. Asimismo, el poeta aprovecha el étimo bosque para aludir a aquel
enredo hierbazal®*” que ofuscaba la vista de la ninfa. Seguin aduce Cancelliere, el bosque
representa “desde el Helenismo: la metafora del «bosque de amor» entendido como
angustioso camino hacia el conocimiento y hacia la «verdad», caminar sostenido por el
deseo” (1992, p. 794).

Camina Galatea y por fin halla a Acis fingiendo sueno. Esta vez logra verlo “A
pesar luego de las ramas, viendo/ colorido el bosquejo que ya habia/ en su imaginacién
Cupido hecho/ con el pincel que le clavo su pecho” (vv.269-272, estrf.34, p.24). Ya las
ramas no presenten ningun impedimento, tampoco es confuso el bosquejo, sino
“colorido”. EI color despeja aquella marafia visual; ahora lo que ve Galatea es una

imagen perfecta y concluida (Alonso, 1967b).

No obstante, el retrato ain no estad completo faltan los ojos de Acis ocultados por
el mentido suefio. Aun asi, la ninfa atenta contempla su rostro: “Del casi tramontado sol
aspira/ a los confusos rayos, su cabello” (vv.277-278, estrf.35). Su cabello soleado,
refleja los rayos del ocaso; este color Pellicer (1630) lo llama flavo (entre dorado y
meloso). En cuanto a su vello: “flores su bozo es, cuyas colores, / como duerme la luz,
niegan las flores” (vv.279-280). Su bozo es cual unas flores!* que niegan abrirse cuando
anochece. Esta abstrusa imagen nos deja imaginar a su vello de color rojizo como el
color del atardecer. Asi pues, tanto el cabello como el vello ambos estan colorados con

los rayos rojizos del ocaso, debido a:

La falta de luz crepuscular la que impide que se distingan claramente los
indistintos rayos del sol cuando est4 a punto de desaparecer tras el monte, y
pareciéndose el cabello de Acis a esos rayos ya casi oscuros, el bozo / flores,
del mismo color crepuscular que el cabello. (Ly, 2013, p. 104)

136 Es una técnica pictorica de borrones, posiblemente, provenida de Tiziano, pintor de Felipe Il que hubiera podido
influenciar a Gongora. Consultese, Cancelliere, E. (2006). Gongora itinerarios de la vision. Cérdoba: Diputacion
de Cérdoba, p. 102.

137 Recordamos que, en la estrofa anterior Géngora se refiri6 al confuso “verde soto”, que ofuscaba la vista de la
ninfa. Ahora, al usar el “bosquejo”, traslada esta confusa arborescencia en la mente de la ninfa.

138 Segiin O’conor, era Comun en la poesia latina, llamar “flores” al bozo de un mancebo, es una metafora usada
por Virgilio y Ovidio. Asimismo, el autor apunta que “las flores” se referirian a los galanteos que Acis ocultaria a
Galatea. Véase su articulo, O'conor, T. A. (1992). Sobre el bozo de Acis: una apostilla a los versos 279-80 del
Polifemo de Gdéngora. BMP, 143-148.
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Por tanto, el bosquejo con sus enredos semanticos es entropico, pero una vez
coloreado se aclara y el sentido se ordena. Aun mas, el color insufla espiritu en la imagen
de Acis, dado que “el posterior descubrimiento de Acis, asociada a "dar color al
bosquejo", reflejaba la insercion del “espiritu” sobre el personaje, que ahora se hacia

real a los ojos de Galatea” (Villania, 2012, p.13).

5.3 Cromatismo amoroso en el pensil de Venus

Acis con astucia y artimafa finge suefio como una estrategia para seducir a
Galatea. Mientras ella lo contempla €l cual un Argos penetra en su pensamiento “lince
penetrador de lo que piensa, /cifialo bronce 0 murelo diamante: / que en sus paladiones
Amor ciego, sin romper muros, introduce fuego” (vv.293-296, estrf.37, p.25). A pesar
del arnés defensivo de Galatea, cefiido de bronce y amurallado de diamante, Cupido, o

sea Acis, logra franquearlo introduciendo fuego.

Tan ilustre es esta metafora del bronce y el diamante que lleva a “proponer una
lectura no sélo estatuaria y bélico-defensiva sino también colorista de ese «cifialo bronce
y murelo diamante»” (Bazan & Gutiérrez, 2007, p. 425). Parafraseando a Bazan y
Gutiérrez, el bronce en consonancia con el color rubio del cabello se refiere al color del
casco bélico, mientras que el diamante remite al candor de su piel que connota su

reluctancia en ofrecer su cuerpo.

Ahora Acis pone tregua a su fingido suefio, se despierta y se postra ante los pies
de Galatea, esta menos esquiva y desdefiosa lo levanta, y ambos se dirigen hacia “lo
céncavo hacia de una pefia/ a un fresco sitial dosel umbroso, / y verde celosia unas
hiedras, / trepando troncos y abrazando piedras” (vv.309-312, estrf.39). Alojados sobre
el dosel umbrio de una pefia, donde las trepadoras ramas de la hiedra abrazaban piedras
y umbralaban de verde celosia la boca de la cueva. El decoro disefia un abrazo hierbazal

que preanuncia el abrazo de los amantes.

Sobre una alfombra, que imitara en vano/ el tirio sus matices (si bien era/ de
cuantas sedas ya hild, gusano, y, artifice, tejié la Primavera) / reclinados, al
mirto mas lozano, / una y otra lasciva, si ligera, / paloma se cald, cuyos
gemidos/ —trompas de amor— alternan sus oidos. (vv.313-320, estrf.40)
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Ahora los amantes estan reclinados sobre una alfombra de yerba que Géngora
describe refiriéndose a los tirios'® con sus vistosas alfombras que no podran imitar la
alfombra tejida por la primavera. Primero, el poeta dice “matices” en referencia a los
diferentes tonos de un mismo color. Segin Diaz de Rivas, el poeta imagina “varios
matices del color purpureo, mas o menos repetido, como el encarnado, el leonado, al
morado, etc” (Citado en, Jammes, 1951, p.77); en suma, son matices que derivan del

color rojo.

En segundo lugar, la primavera ha tejido la alfombra de muchas flores (Coronel,
1629). Sin duda estas flores pertenecen al campo cromatico del rojo. Parafraseando a
Diaz de Rivas, este sitio es de color rosado, purpureo y morado (en Jammes, 1951, p.78).
No obstante, los matices de estos tonos son mas vivaces que los de Tiro. Dicho esto,
esta alfombra es un sitial rojo tejido sobre el telar verdoso de la yerba, pues “esta
complementariedad entre Verde y Rojo se halla en las tradiciones de la divinidad del
amor, sobre todo en Afrodita” (Cancelliere, 2006, p.39). Por tanto, ambos colores hacen

de esta alfombra un lecho sensual propicio para el acto sexual.

Asimismo, los mirtos y la paloma, dos elementos simbodlicos consagrados a
Venus, incitan los amantes al amor. EI mirto connota la union fecundante y la paloma
con sus gemidos tocando las trompas anuncia el acto bélico del amor. Por tanto, “toda
la naturaleza se confabula ahora para conformar un entorno paradisiaco apropiado a los
deleites de Venus” (Cardenas, 2010, p. 29).

Galatea poniendo término a sus desvios, por fin rinde sus miembros cristalinos al
sediento Acis. En este instante los amantes dan su primer beso: “No a las palomas
concedi6 Cupido/ juntar de sus dos picos los rubies/ cuando al clavel el joven atrevido /
las dos hojas le chupa carmesies” (vv.329-332, estrf.42). Esta vez es Gongora quien se
desvia para describir, bajo el velo pudico de la metafora, ese beso sensual. Por ello, el
poeta recurre a los colores empezando por el beso mitico de las palomas que Cupido

juntd sus picos rubies, seguido inmediatamente, por el beso florido de los amantes.

139 Natural de Tiro, ciudad fenicia que se encuentra en la Fenicia meridional, situada en el sur del actual Libano.
Es una ciudad muy famosa por sus tefiidos tejidos de color purpura.
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Usar el clavel para referirse a la boca de una dama es una metafora lexicalizada
por la tradicion poética; empero, Géngora con originalidad y precision llama esta boca
hojas carmesies y para resaltar mas sensualidad le adjunta el verbo “chupar” (Mico,
2015). Este beso representa el punto de inflexion de este encuentro amoroso, 0 mejor

dicho la intensificacion del color rojo.

Ahora bien, mientras que la pareja disfrutaba su amplexo amoroso, caia sobre
ella una lluvia floral: “Cuantas produce Pafo, engendra Gnido,/ negras violas, blancos
alhelies,/ llueven sobre el que Amor quiere que sea/ talamo de Acis ya y de Galatea”
(vv.333-336). Llueven sobre los novios todas las negras violas y los blancos alhelies de

las ciudades de Pafo y Gnido (ciudades consagradas a VVenus).

Segun una antigua tradicion pagana, esparcir flores sobre el tdlamo de los novios
era un ritual matrimonial (Pellicer, 1630). Este se convirtio en topico poético entre los
poetas clasicos. Segun Giulia Poggi (1989), Géngora al reproducir esta lluvia clasica de
“negras violas y blancos alhelies” revoca una memoria poética. No obstante, aparte de
representar esta lluvia floral un ritual nupcial y un tépico poético, debemos preguntarnos

sobre su contenido semiolégico.

Es tan evidente la connotacion erotica de esta lluvia que Lorca (1975, p.83) llama:
“sexualidad floral”. Esta lluvia venusina es una clara connotacion sobre la desfloracion
de Galatea. Los alhelies que aluden al candor de la ninfa, se yuxtaponen al rojo oscuro
de la viola. Es un contraste entre la castidad virginal y la lujuria carnal (Cancelliere,
2012).

Giulia Poggi inquiriendo en las fuentes de este contraste encontrd en Virgilio que,
la viola se calificaba de péalida para connotar el sufrimiento del amor. No obstante
Gébngora convirtio el palor de la viola en oscura segun corrobora la autora: “una
citazione virgiliana permette al poeta di transformare la pallida viola dei classici nella
viola scura del Polifemo™ 1492009, p.121). Pero ¢ por qué Gongora hace negras las violas

en un pasaje tan placentero y jovial?

140 Trad personal: “una citacion de Virgilio permite al poeta de transformar la palida viola de los clasicos en viola
oscura en el Polifemo”.
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Segun Coronel (1629), la oscuridad de estas flores no deberia entenderse como
un mal augurio, sino mas bien un suceso feliz, ya que Venus estuvo garata a las bodas
de Acis y Galatea. También, Pellicer (1630) observa agiieros felices en esta union

triunfante y gloriosa.

Pese a la autoridad de estos comentaristas, es ineludible plantear una connotacién
agorera del negro. Cancelliere (2006), analizando este contraste con esmero, afirma que
tanto el blanco como el negro ambos anuncian el luto. Esta connotacion esta reforzada
por la “lluvia” que representa el llanto de la naturaleza y de los dioses. Por tanto, este
contraste cromatico representa aquel binomio ciclico entre vida y muerte. Aun asi, estas
connotaciones no son tan negativas ya que, segun Cancelliere, el acto de amor bajo esta

lluvia de flores césmicas, es simbolo de renacimiento.

Es verdad que, la critica plantea dos principales interpretaciones en torno a esta
lluvia floral: la primera es una connotacién agorera, la segunda es una connotacion
jovial. Nosotros nos inclinamos a admitir ambas hipotesis.  Admitidas estas
interpretaciones, observamos en el color de estas flores una entropia de connotaciones.
Hay un claro desorden semioldgico en la mezcla del blanco con el negro. El negro en la
Fabula es el color emblematico de Polifemo. De alli, se entiende por qué esta lluvia tiene
una connotacion agorera. Si Venus fuera grata con las nupcias de Acis y Galatea, en
cambio Polifemo destrozaria esa grata unién amorosa. Por ello, se agliera en esta lluvia

una connotacion funebre.

Segun se puede observar, los blancos alhelies y las negras violas constituyen un
contraste croméatico y semiol6gico que no se restringe en representar el decorado
nupcial. En este contraste floral se condensan entrdpicas connotaciones que hemos

recopilado del siguiente modo:
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Tabla 6: las connotaciones de las negras violas (1) y los blancos alhelies (2).

Planos connotadores (1) Planos connotadores (2)
Virginidad Desfloramiento
Castidad Seduccion

Ufania- placer Llanto-luto

vida muerte

Renacimiento Renacimiento

Como bien se puede observar, las connotaciones del blanco se oponen a las del
negro, empero sus connotaciones son complementarias. Pues, la virginidad y la castidad
de Galatea es vencida por la seduccion y los galanteos de Acis. Por otra parte, este
instante ufano y placentero no puede durar, ya que el negro de Polifemo presagia luto y
mal augurio. Por Gltimo, si el blanco connota vida, en cambio el negro connota muerte,
y ambos forman una dialéctica inseparable y complementaria. No obstante, tanto el
blanco como el negro coinciden en connotar renacimiento, una connotacion que

trataremos mas adelante.

A partir de lo que hemos venido explicando mas arriba, las connotaciones de esta
[luvia floral se complementan con las del humor de Acis. Parece que Gongora insiste en
reiterar la alusién a elementos liquidos antes y durante el encuentro amoroso. Pues si el
humor de Acis es una fuerte connotacion erética, la lluvia de negras violas y blancos
alhelies refuerza esa connotacion. Sin embargo, esta lluvia a diferencia del sudor

contiene unas connotaciones agoreras, ademas de eroticas.

6 El Canto de Polifemo: clamor de desamor
6.1 Colores del crepasculo: la reaparicion de Polifemo

Mientras que la pareja de novios gozaba su alianza amorosa en el pensil de Venus,
irrumpe repentinamente la figura del Gigante rompiendo la sensualidad de la octava
anterior. En este instante, comienza la tercera parte de la fabula, donde Polifemo canta

con clamor su infortunado amor por Galatea.

Sentado sobre la cima de un pefiasco Polifemo dominaba todo el paradigma. En
este momento, el sol caia en el horizonte: “Su aliento humo, sus relinchos fuego, / si

bien su freno espumas, ilustraba/ las columnas Etdn que erigio el griego, / do el carro de
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la luz sus ruedas lava” (vv. 337-340, estrf.43, p.27). Para decir que era el atardecer,

Gongora refiriéndose a Eton, reproduce un tépico grecolatino de la puesta del sol*,

El caballo Eton llegando al ocaso fatigado y fogoso exhala vaharadas humosas y
relinchos igneos, mientras que la espuma blanqueaba sus ardientes frenos. Segun
comenta Coronel (1629), juntar la “espuma” con el “fuego” por parecer cosa contraria,
el poeta dijo: “si bien” (v.338) en el sentido de “aunque”. Pero ;por qué Gongora

contrapone estos elementos?

Segun explica Ponce Cardenas (2021), Gongora en este verso imita a los clasicos
en la descripcién del caballo, que solian atribuir a su respiracién el humo y el fuego; de
hecho, la conjuncidn de elementos liquidos e igneos no es contradictoria, segun explica

el critico.

No obstante, la conjuncion de estos elementos en este instante puede ser muy
connotativa. Primero, siendo el sol ardiente resulta evidente asignar a su caballo jadeos
de fuego cuyo color rojizo matiza el color del crepdsculo. Este le sucede el color negro
del humo para sefialar el anochecer. Sin olvidar la espuma que segin Pozuelo Yvancos
(2014), nos recuerda al caballo del Conde de Niebla'#? que secretaba saliva espumosa
143como sefial de desasosiego. Por tanto, la espuma del Etén seria también una sefial de

inquietud. Todo esto, es una entrdpica via para describir el estado de Polifemo.

El humo, el fuego y la espuma, o sea, el negro, el rojo y el blanco son tres colores
que describen el ocaso, pero también describen como Polifemo ardia de celos exhalando
humo y relinchando fuego. Asi como la acuciosa espuma que balanceaba sus frenos
como connotacion de inquietud y desosiego. No obstante, hemos de subrayar también
el valor erotico de la espuma, seglin observa Poppenberg (2015), la sensualidad de la

blanca espuma connota el disfrute y el climax de la unién de los enamorados. Por lo

141 De acuerdo a la mitologia grecolatina, el Sol cada dia era conducido por un carro de caballos. Eton es uno de
estos caballos que llevaba cada dia el carro del Sol en las aguas del mar. Segun los grecolatinos, el carro posaba
sobre las columnas de Hércules que se encontraban en Gibraltar; a la sazdn, se creia que el sol moria cada dia en
este estrecho del extremo occidente.

142 Bn la octava 2, Gongora describe el caballo del Conde asi: “tascando haga el freno de oro, cano” (v.13).

143 Es preciso recurrir a algunas nociones de hipologia para entender este verso. Generalmente, cuando el caballo
mordisquea su freno secreta una sustancia salivosa que en hipologia se califica de espumosa. Sobre este estado
equino, véase, Clark, S. (2017, noviembre 20). Espuma en la boca de los caballos. Recuperado de:
https://www.ehowenespanol.com/espuma-boca-caballos-info_50520/. [Consulta: 17/05/21].
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tanto, el caballo Eton en este pasaje no anuncia solamente el atardecer, sino nos
representa a Polifemo celoso e inquieto, mientas que los dos amantes estaban

disfrutando su lecho amoroso.

Si comparamos el estado de Polifemo ahora con él de Acis cuando aparecio en
mediodia, observamos una correlacién entre los elementos agua-fuego!#*. La Unica
diferencia es que, Acis ardia de amor, en cambio Polifemo arde de celos, aunque el Sol
en este instante se desdibuja en el horizonte. Por tanto, este vespertino crepusculo del
caballo Eton se enlaza por agudeza conceptual con la Salamandria del Sol; ambos
himedos y ardientes connotan el ardor del amor y de los celos del desamor. En fin, el
blanco de la espuma, los relinchos de fuego rojizos y por fin el negro humo todos pintan
un crepusculo propicio para la reaparicion de las tinieblas, la melancolia, la desarmonia

y la monstruosidad de Polifemo.

6.2 El ojo de Polifemo: ¢un sol brillante o un sol negro?

Después de alabar la belleza de Galatea en su canto, Polifemo pasa a alabar su
grandeza. Tan enorme es Polifemo que puede alcanzar el cielo aun esté sentado. Un
cierto dia estaba sentado sobre una roca y al contemplarse en el mar vio su 0jo como un

sol:

Maritimo alcién'* roca eminente/ sobre sus huevos coronaba, el dia/ que
espejo de zafiro fue luciente/ la playa azul, de la persona mia. / Miréme, y vi
lucir un sol en mi frente, / cuando en el cielo un ojo se veia:/ neutra el agua
dudaba a cudl fe preste/ o al cielo humano, o al ciclope celeste. (vv.417-424,
estrf.53, p.30)

El mar era tan sereno que reflejaba nitidamente la figura del Gigante. Al
contemplarse a si mismo, Polifemo ve en la mitad de su frente un sol reluciente, mientras
que en el cielo se veia como un ojo. Para plasmar este trueque de atributos entre sol-ojo
Goéngora aprovecha la reflexion del espejo del agua, concibiendo una hipalage

hiperbdlica sobre el ojo de Polifemo. Este al mirarse en el agua del espejo le devuelve

144 Recordamos que la aparicion de Acis sudando “aljofares blancos” y “huiimedas centellas” representan esa
correlacion entre fuego y agua, del mismo modo estos elementos reaparecen en Polifemo, pues el fuego y la
acuatica espuma evocan esta ardiente, sino furiosa aparicion de lo viril en la Fabula.

145 Seglin una creencia griega, el alcion pone e incuba sus huevos solo en dias de calma, y mas concretamente en
tiempos invernales. Conforme a la mitologia griega, Zeus otorga calma al mar para que estas aves aniden. Po este
motivo metrologico Gongora alude a esta ave, para indicar que el paisaje estaba sereno y despejado.
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una imagen doble: la primera, es un Polifemo con un Sol en su frente, y la segunda es
un ojo en medio del cielo. A causa de esta imagen doblada, el agua dudaba a quien
deberia creer “al cielo humano, o al ciclope celeste”. Sin duda, estamos ante una

hipalage doble que se puede esquematizar del modo siguiente:

1. ?Dualidad: sol en la frente (A1) ciclope celeste (A2)

2. PDualidad: ojoenelcielo (B1) cielo humano (B2)

Como bien se puede observar, hay una correlacion entre ambas dualidades. EI Sol
en la frente refleja a Polifemo como un ciclope celeste, mientras que el ojo en el cielo
se ve humano. Si restablecemos el orden logico de esta hipalage, la asignacién de

atributos seria la siguiente:

1. ®Dualidad: sol enel cielo (A’1) cielo celeste (A’2)

2. PDualidad: ojoen lafrente (B’1) ciclope humano (B’»)

Si Géngora trueca estos atributos, es para generar una rivalidad entre el ojo de
Polifemo vy sol, y entre la extension de su frente y la del cielo. Se trata pues de una

hipalage que hiperboliza la figura del ciclope, hasta el punto de confundir la realidad.

Es preciso subrayar que, Gongora al comparar el ojo de Polifemo con el Sol imita
fuentes clasicas. Segun aduce Ponce Cardenas (Gongora, 2021) en estos versos hay una
influencia directa de Stigliani 6. No obstante, es una imitacion compleja, ya que el
poeta la traba desde la octava 7, donde describe su ojo: “émulo casi del mayor lucero”,
y en esta octava lo iguala al mismo Sol. Tal parangon alude a la grandeza de este ojo
enorme, asi como a su luminosidad. Empero, esta cualidad no encaja con la oscuridad
de Polifemo, y esto plantea un desajuste con la realidad, segin alega Ponce Céardenas

(Gongora, 2021). La critica observa en este parangdn una exaltacion del Yo de Polifemo.

146Citamos aqui, la descripcion de Stigliani sobre el ojo de Polifemo: “Un occhio ho si, ma in guisa ¢’ me ne duole/
ch’ io non invidio ad Argo i cento suoi./ Chi piu bello del Ciel, da cui si suole/ ogni belleza derivar fra noi?/ Pur
d’uno occhio orna il volto, io dico il Sole/ con cui guarda dai Mauri ai liti Eoi. / Ei sotto ‘] mare, ion el mio scoglio
il celo: / ei Polifemo grande, io picciol cielo”. Traduccion personal: Tengo un ojo, si, pero me apena de tal manera/
Que no envidio a Argos sus cien 0jos. / ;Quién es mas bello que el Cielo, del que se acostumbra/ A derivar toda
la belleza entre nosotros? / Aunque un ojo adorne su rostro, digo que el Sol/ Con el que mira desde los Maures
hasta los Eoi. / El bajo el mar, yo en mi roca el cielo: / El es el gran Polifemo, yo el pequefio cielo. Stigliani,
(1600), I Polifemo. Stanza pastorili, Milan: Pacifico Pontino, p. 24.
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Es un autorretrato donde el gigante se admira a si mismo, viéndose bello con un sol en

la frente.

Sin embargo, comparar el ojo de Polifemo con el Sol es un parangén legitimo
desde un angulo etimoldgico y etnologico. Es consabido que la etimologia del ciclope
significa “ojo-redondo”; no obstante, Frangoise Bader (2002) al escudrifiar en este étimo
ha encontrado otra significacion la de: “ojo-brillante”. Esta significacion se halla en la

raiz griega kuk-lo, es decir 0jo “que quema, que brilla, que ve”.

Considerando la investigacion de Francoise Bader, se podria decir que el ojo-sol
de Polifemo es méas bien una connotacion entropica sobre su aspecto infernal, ya que el
sol es signo de fuego. De hecho, si Polifemo pretende eclipsar su oscuridad con este 0jo-
sol para agradar a Galatea, aun asi, no deja de parecer oscuro. Segun aduce Poppenberg
(2015), el ojo de Polifemo es un “Sol nocturno”, es decir un sol apagado que tras haber

hecho su viaje diurno se sumerge en el océano.

Si enlazamos este sol nocturnal de Polifemo con el caballo Eton en la estrofa 43,
observamos una correlacion conceptual entre el atardecer y la noche. Por lo tanto, el
ojo-sol de Polifemo es una entrépica connotacion sobre la oscuridad nocturnal propia a

Polifemo, aungue es engafiosamente brillante.

En cuanto a la frente de Polifemo que rivaliza con la extension del cielo, se
explaya la predominancia del color azul en estos versos. Este color domina el paradigma

de la vista, gracias a la equiparacion de la frente de Polifemo con el cielo y el mar.

Conforme al registro cromatico de la poesia del Siglo de oro, el azul del cielo es
el color emblematico de los “celos” (Becker, 2012). Si admitimos esta connotacion en
este contexto, el color azul en este paisaje serd una connotacion entropica sobre los celos
hiperbdlicos de Polifemo que igualan la extension del cielo. Por otra parte, el mar
connota serenidad en estado de calma, no obstante, es también connotador de furia e ira,

que son dos rasgos definitorios de Polifemo.

Por lo tanto, en esta hipalage doble sobre el ojo y la frente de Polifemo hay una
entropia connotativa en torno a dos colores, a saber, el color dorado del sol y el azul del

cielo y el mar. Hemos recopilado esta entropia de connotaciones en la tabla siguiente:
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Tabla 7: las connotaciones del ojo-frente de Polifemo.

Plano de la expresion Plano del contenido

Sol (ojo) Engafiosa belleza- soberbia- aspecto igneo e infernal-
oscuridad nocturnal.
Cielo-mar Desmesurada grandeza- altivez- celos — engafiosa
(frente) serenidad- furia.

Asi pues, esta hipalage nos proyecta una imagen doble sobre el fisico y el caracter
de Polifemo. El ojo solar de su orbita frontal hace de Polifemo un ciclope celestial,
mientras que el ojo del cielo hace de él un ciclope humano. Por tanto, esta imagen
doblada retrata a un Polifemo humano, tiernamente enamorado, y fieramente celoso,

frente a un Polifemo celeste, altivo y soberbio.

7 Metamorfosis de Acis en humedo blancor
Termina el canto de Polifemo con un grito tronador que estremece toda Sicilia.

Espantados los amantes se desatan de sus hudos amorosos y se precipitan hacia el mar
con pies alados. Pillando a los amantes huyendo, Polifemo, con rabiosos celos, desgaja

una enorme pefia y apedrea a Acis:

Con violencia desgajo infinita, / la mayor punta de la excelsa roca, / que al
joven, sobre quien la precipita, / urna es mucha, piramide no poca. / Con
lagrimas la ninfa solicita/ las deidades del mar, que Acis invoca: / concurren
todas, y el pefiasco duro/ la sangre que exprimio, cristal fue puro. (vv.489-
496, estrf.62, p.33)

Tan inmensa es la roca que al aplastar a Acis le sirvié de urna muy grande para
depositar sus restos. También, le sirvié de piramide para enterrar su sepultura. Pues,
Sicilia con sus pirdmides rocosas, que de otrora servian de tumba para Tifeo y de fragua

para Vulcano, ahora son tumulo funerario para Acis.

El desastrado joven invoca a Galatea y esta entre lagrimas solicita el auxilio de
las deidades marinas. Por mediacion divina, la sangre roja de Acis se convierte en cristal
puro. Por consiguiente, los miembros de Acis apenas aplastados por el escollo, se

metamorfosean en caudaloso rio:
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Sus miembros lastimosamente opresos / del escollo fatal fueron apenas, / que
los pies de los arboles mas gruesos/ calzé el liquido aljofar de sus venas. /
Corriente plata al final fueron sus blancos huesos, lamiendo flores vy
argentando arenas, a Doris llega, que, con llanto pio, / yerno lo saludé, lo
aclamo rio. (vv. 497-504, estrf.63)

La octava describe, con lujo de detalle, la transformacion monocromatica de
Acis. De sus venas sale un liquido aljéfar que calza de blanco los pies de los arboles vy,
sus blancos huesos convertidos en corriente plata argentan las doradas arenas. Igual que
en el comienzo de la Fabula, el espumoso mar argenta de plata al Lilibeo, ahora la
corriente fluvial de Acis blanquea de plata las arenas para fluir en el mar siciliano. En

suma, en la metamorfosis de Acis se matizan dos contrastes primarios: blanco y plata.

Este contraste blanco-argénteo reitera aquel contraste de la estrofa 4, donde el
“espumoso mar siciliano” que “argenta de plata el Lilibeo”. El contraste blanco-argénteo
segun hemos explicado es una entrépica connotacion sobre la muerte y la regeneracion.
De hecho, la metamorfosis de Acis en rio blanco-argénteo connota esta muerte y

renacimiento del inicio. Se trata de un final ciclico.

A modo de conclusion, la historia milenaria de Polifemo, Galatea y Acis, termina
del mismo modo que comienza. La metamorfosis de Acis es una metéfora sobre la
reproduccién ciclica de la naturaleza. Por tanto, la vida, la muerte y la regeneracion se

convierten en una triada reversible en la mitica Trincaria.

En el presente capitulo hemos analizado el contenido semioldgico de los colores
con mayor entropia. Hemos analizado tres principales colores que rigen y estructuran la
tematica de la fabula, a saber, el negro, el blanco y el rojo. Esta tricromia representa,
respectivamente, a los tres personajes de la obra: Polifemo, Galatea y Acis. A partir de
esta tricromia, analizaremos en el capitulo final como la entropia de las connotaciones

de cada personaje estructura la temética de la Fabula.
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CAPITULO SEGUNDO: SOLEDAD
PRIMERA: UNA SILVA ENTROPICA EN
LA SELVA CROMATICA
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En este capitulo analizamos la entropia del contenido semiologico de los colores
en la Soledad primera (1613). Empezaremos por unas consideraciones preliminares
sobre el género de las Soledades y la dedicatoria, que es una llave para entender la
tematica de la obra. Después, nuestro analisis se repartird en tres principales partes,
siguiendo el desarrollo narrativo de la obra que se divide en tres jornadas. En cada
jornada, rastrearemos en los pasos del peregrino, personaje principal de la obra, los

colores y sus desviaciones entrépicas del sentido.

1 Dedicatoria al Duque de Béjar:
1.1 Soledad confusa: consideraciones preliminares

Las Soledades (1613) comienzan con la dedicatoria al Duque de Béjar, donde
Gobngora expresa estimo y honradez hacia el Duque, pero también hace de esta entrada
una via laberintica hacia la trama del poema: “pasos de un peregrino son errante” (v.1)
(Gongora, 1989, p.71)'*8. Es bastante Ilamativo el arranque hiperbatico de este verso,
cuyo orden seria: son pasos de un peregrino errante'#°. La errancia sintactica conjugaria
la errancia de los pasos de ese peregrino. Pues, Géngora anuncia desde el inicio que

estos versos seran errantes igual que los pasos del peregrino.

Pero ¢quién es este peregrino? Antes que nada, debemos explicar que la nocidn

de “peregrinacion” en la literatura del Siglo de Oro es polisémica. Por ello, es preciso

147 Trad personal: quien cruza el mar, no tiene miedo de ahogarse.

148E adelante citamos la Soledad Primera de: Géngora, L. d. (1989). Soledades (ed. sexta ). (J. Beverly

Ed). Madrid: Cétedra.

149 Es preciso traer a colacion que el adjetivo “errante”, que a nosotros resulta normal y corriente, en la época de
Gdngora era considerado como una palabra nueva. Es Jauregui, comentarista antigongorino, quién reprueba el uso
de este vocablo diciendo: “la palabra errante, tan nueva para nosotros, que rara vez se halla en poeta nuestro”
(p.36); consultese su obra (2002). Antidoto contra la pestilente poesia de las Soledades. Sevilla: Universidad de
Sevilla.
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incardinar esta nocion en su contexto. La peregrinacion connota esencialmente la
aventura en territorios desconocidos, poco importa si este viaje esté motivado o no por
alguna devocion espiritual. La tematica del peregrinaje es flexible e impregnable a
diversos discursos literarios de la época, especialmente, la novela bizantina'®®, donde la

peregrinacion constituye su eje narrativo central.

En cuanto al término “peregrino” este designa: aquel hombre extranjero,
desarraigado de su patria, forastero, viajero, en busqueda de hospitalidad, de aventura,
de Dios, o incluso del amor. Todas estas connotaciones configuraron la figura del
peregrino en las letras del Siglo de Oro, un joven aristocrata, bello y de identidad
anonima (Sandoval, 2016). Por lo tanto, el primer verso nos ofrece una pista sobre la
tematica de las Soledades y sobre su protagonista, pero todavia es temprano para

desenmascarar la figura de nuestro peregrino.

“cuantos me dict6 versos dulce Musa/ en soledad confusa, / perdidos unos, otros
inspirados” (vv.2-4). Inspirado el poeta por una dulce Musa, escribe estos versos en
soledad confusa. Esta clausula sintagmatica, por su abrupta extrafieza, ha generado una
controversia entre los intérpretes. No pretendemos sumarnos a estas polémicas, pero es
preciso anotar que, Gongora al fusionar en este verso la soledad con la confusion dota

la dedicatoria de una carga informacional que merece atencion.

Primero, la soledad aparte de significar un lugar retirado —no necesariamente
desprovisto de compafiia— es un término enlazado con un entramado de conceptos.
Salcedo Coronel (1639), estudiando de cerca este término, plantea primero una posible
correspondencia entre soledad y silva®!, y de alli la derivacion latina de la silva en selva.
Tal asimilacion posibilita una analogia entre la soledad y la selva debido al caracter
solitario de ambas, segtin asienta Salcedo Coronel: “prefumo que don Luis quifo, que a

efta voz, Silva correspondiese, Soledad, en nueftra lengua, y no impropiamente, pues si

150 Es una novela de aventuras que se desarrollé en el Siglo de Oro resultante de la imitacion de novelas helénicas.
La novela relata las aventuras de los amantes que sufren la separacion, y por ello emprenden el camino de la
peregrinacion con la esperanza de reencontrarse. Sobre la novela bizantina y el peregrino de amor, véase Alvar,
C. Mainer, J-C & Navarro, R. (2016). Breve historia de la literatura espafiola. Madrid: Alianza, pp. 320-329.

151 | a silva métrica es una combinacién libre de endecasilabos y heptasilabos de forma aestréfica; y es una
distribucion irregular de rimas. También la palabra “silva” designa una coleccion de materias y temas diversos,
escritos sin método ni orden.
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la filva significa en Caftellano felva o bofque, que cofa mas folitaria?”%? (fol.l).
También, Molho (1969), siguiendo esta linea interpretativa, mantiene esta
correspondencia conceptual entre silva-selva y selva-soledad. Segun él, el vocablo
soledad es un concepto que designa, conjuntamente, a la silva métrica que es el género

de esta obra, y a la selva que es su contenido.

En cambio, Nadine Ly rehtye esta interpretacion, y asevera que: “identificar la
soledad como espacio natural de la selva consistiria en reducir la extension, la variedad,
y la riqueza sugestiva de los espacios imaginarios recorridos por el peregrino. La soledad
abarca y sugiere mas” (Ly, 1985, p.19). Y en cuanto a la “silva”, Ly la reconoce como
género poético de las Soledades, empero, segun ella, este poema no encaja en ningln

género preexistente!®s,

Considerando lo antepuesto, las coincidencias entre silva-selva-soledad no
pueden pasar por alto, ya que estas contribuyen a explicar, de cierto modo, porqué
Gongora califica la soledad de “confusa”. Pues, la silva, como género clasico, designa
la mezcla y la confusién inducida por el furor poético de la creacion (Blanco, 2012a).
Del mismo modo, la selva como lugar de multiple arborescencia y bosquejo es confusa.
Asi pues, la soledad confusa designa tanto “al espacio solitario (rural o silvestre) por el
que discurren los pasos, pero también al espacio textual en que se sitlan los versos”
(Blanco, 2016, p.87).

Dicho esto, si la confusidn atafie también a los versos, entonces Gongora tildaria
su poema de confuso, que segin Antonio Carriera (en, Jammes, 1995), esto seria una
autocritica. No obstante, Blanco opina que esta confusion concede al poema un “valor
estético positivo” (2016, p.87). Por tanto, el hecho de calificar esta soledad de “confusa”

no merma de su valor poético y expresivo, sino que lo eleva.

Otrosi, es preciso subrayar que de otrora, el pie designaba el numero de dos o

mas silabas de un verso, y en este contexto los “pasos” del peregrino designan los

152 Transcripcion: “presumo que don Luis quiso que, a esta voz, Silva correspondiese, Soledad, en nuestra lengua,
y no impropiamente, pues si la silva significa en Castellano selva o bosque ;qué cosa mas solitaria?”

153 El género de las Soledades es una cuestion ampliamente discutida por la critica literaria. Mercedes Blanco
desarrolld un estudio pormenorizado sobre este tema, concluyendo que las Soledades pertenecen al género
“heroico” en su libro (2012), Gongora heroico. Las Soledades y la tradicion épica. Madrid: Centro de Estudios
Europa Hispanica.
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“versos” del poeta (Cerzo, 2020). De hecho, si el peregrino camina errante, esto
significaria que los versos son igual de errantes. Este juego verbal entre pasos-versos se
manifiesta en el cuarto verso mediante la antitesis: “perdidos unos, otros inspirados”. O
sea, los pasos son perdidos, mientras que los versos son inspirados, como bien lo ratifica
Antonio Carriera (2001, p.9):

Esa ecuacion, pasos igual a versos, se convierte en leitmotive, puesto que, en
efecto, los pasos del peregrino suscitan los versos que los relatos, si no es que
los versos suscitan los pasos, tal es la ligazon de la melodia y de la armonia

dictadas por la musa: los versos son inspirados, y los pasos son perdidos.

Ergo, los primeros cuatro versos de la dedicatoria constituyen la llave de las
Soledades. Segun Diaz de Rivas (s.f), estos versos son el firme tronco de la fabula sobre
el cual se apoyan las demas circunstancias de la obra. Segun Bonilla Cerzo (2020), la
dedicatoria es una mise en abyme de todas las Soledades. Por ende, ya desde el inicio

todo indica que ese peregrinaje poético, por selvatico y confuso, seria entrépico.

1.2 Duque esclarecido: entropia de la luz jupiteriana

Tras haber introducido el argumento central de la obra, Gdngora con un tono
erudito y laudatorio se dirige al Duque de Béjar'®*:“;O ti que, de venablo impedido, /
muros de abeto, almenas de diamante, / bates los montes, que de nieve armados, /
Gigantes de cristal los teme el cielo” (vv.5-8). En estos versos, Gongora describe al
Duque entregado al oficio de la monteria. En primer plano, aparece el Duque circundado
por un tropel de venablos, y en el trasfondo las montafias coronadas de nieve decoran el

paisaje bejarano.

Géngora emula la altura de los venablos a una muralla de abeto, y para referirse
a sus puntiagudas astas, las compara a almenas de diamante. De esta forma, Gdngora
realiza una fusion de iméagenes entre los venablos y los arboles de abeto; y al mismo
tiempo entre los venablos y la arquitectura de las murallas de almena de Béjar. Es un

simil que se puede esquematizar del siguiente modo:

154 Es don Alonso Diego Lépez de Zliiiga Sotomayor, nombrado Duque de Béjar (Salamanca) en 1578 hasta 1619.
Es pariente de los Medina Sidonia y Ayamonte. Es uno de los protectores de Gongora, junto al Conde de Niebla
gue es también pariente suyo.
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Figura 13: fusién de elementos comparativos entre venablos y muros.
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Atrincherado de venablos, el Duque caza las fieras en estos montes, pero no son
cualesquiera montes, sino “Gigantes de cristal” (v.8). La evocacion de los Gigantes,
remite a aquella batalla olimpica de Gigantes'™ contra Japiter (Dios del Cielo). La
alusion a este mito en este contexto representa la metaférica confrontacion entre el

Duque y los montes Gigantes.

Es una confrontacion entre un murado de venablos con almenas puntiagudas,
frente a unas montafias con cumbres armadas de nieve. Dicha confrontacidn contrasta
las puntas diamantinas de los venablos con las cumbres blanquecinas de los montes; y
ambos reverberan el color blanco-argénteo de las armas. De alli, la correlacién entre los
colores del paisaje invernal de Béjar (nieve) y el personaje del Duque (venablos). De
este modo, Géngora realiza una construccion conceptual entre el Duque v el paisaje de
su ducado (Blanco, 1996).

Por tanto, el valor armigero de este contraste cromatico viene para resaltar esa
confrontacion entre el Duque y la Naturaleza; una confrontacion que se declara por el

acto de cazar:

Fieras te expone, que al tefiido suelo/ muertas pidiendo términos disformes,
espumoso coral le dan al Tormes/ Arrima a un fresno el freno, cuyo acero/
sangre sudando en tiempo hara breve/ purpurear la nieve (v.10-15, p.72).

Abatidas las fieras sobre el suelo, su sangre derramada es “‘espumoso coral” que
desciende de los montes y surca el Tormes®®. El coral se refiere, evidentemente, al color
rojo de la sangre. Segun Coronel (1636) este color tiene mayor estimacion ya que es el

maés colorado. Ademas de colorado, es espumoso ya que fluye en las aguas del Tormes.

1% |a Gigantomaquia es un mito primigenio que relata la rebelion de los Gigantes contra Jupiter (dios del cielo).
Estas batallas culminaron con el triunfo de Japiter.

1%6 Es preciso recordar que el rio del Tormes nace de los montes de Béjar, por eso Géngora evoca este rio, como
pieza elemental en el paisaje bejarano.
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Este flujo sanguineo es absorbido por la gelida nieve de las montafias que, en breve, se

convertira en purplrea nieve.

Si nos fijamos en el cromatismo de esta escena cinegética, nos damos cuenta que
hay una légica transicion del color argénteo de las armas al rojo sanguineo de las fieras.
Esta transicion esta marcada por una sucesion de vocablos: diamante, nieve, coral y
purpurear. Todos formulan una alusion pomposa al color blanco-argénteo y el rojo. En
primer lugar, el contraste blanco-argénteo asociado con los elementos bélicos de la caza
(muros, almenas, batir, armados) connota la agresividad de la caza. Segun Pérez (2012,
p.130), este color ha sido transformado por la intervencion humana, y deja de significar
candor. En cuanto al color rojo, combinado con el blanco, connota la violacion de la

naturaleza mediante el arte de cazar.

Es una bicromia a la cual el cordobés alude con materias suntuosas; la
suntuosidad da al cromatismo de esta caceria un relieve de eminencia, ya que la sangre
de las fieras es digna de ser sacrificada y ofrendada a una persona majestuosa como el
Duque. Dicha cualidad majestuosa, Gongora la expresa asi: “del 0so que aun besaba,
atravesado, / la asta de tu luciente jabalina” (vv.20-21). El 0s0'*’ es libamen de caza que,
atravesado por la luciente jabalina del Duque, queria besar el arma como ademan de

agradecimiento y de veneracion al Duque.

Hechas estas aclaraciones, ahora es preciso detenerse ante el valor luminico de
esa “luciente jabalina”. Ya en los versos anteriores, Gongora resalté la brillantez de los
venablos del Duque; y ahora resalta tanto la brillantez como la rapidez del arma.
GoOngora describe esta jabalina como un rayo de luz que otorga al Duque “rasgos dignos
de habida cuenta de que el hijo de Saturno acostumbraba a avanzar con un rayo como

baculo de poder o arma arrojadiza” (Cerzo Bonilla, 2020, p.291).

En los versos que siguen, el poeta resalta mejor este parangon entre el Duque y
Jupiter, diciendo: “0 lo sagrado supla de la encina/ lo augusto del dosel, o de la fuente/
la alta cenefa lo majesttioso/ del sitial a tu deidad debido, / joh Duque esclarecido!

(vv.22-26). lluminado y esclarecido descansa el Duque, como si fuera Japiter sobre un

157 Debemos sefialar que, el hecho de calvar la cabeza de una presa en un arbol como trofeo de caza para ofrendar
a los dioses, era una costumbre en la Antigiiedad clasica.
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sitial majestuoso que esta debajo de la encina sagrada®®®. En realidad, Géngora alimenta
ese parangon desde el inicio. Empezando por la muralla de venablos del Duque que se
confronta a unas montafias gigantes. Luego la sangre sacrificada de las bestias, y la
cabeza del oso besando el arma, a guisa de sometimiento y devocion. Por ultimo, la

alusion a la encina, arbol luminoso, intensifica ese parangon entre el Duque y Jupiter:

El duque de Béjar es asi representado por Géngora con una serie de simbolos
que, convenientemente diseminados a lo largo de todo el texto, hacen especial
hincapié en su «indole jupiterina» [...] porque Jupiter, como nadie ignora, es
el dios de la hospitalidad. (Torres Salinas, 2013, p.146)

El simil entre el Duque y Jupiter se traba mediante un desorden connotativo. Es
decir, el Duque es el plano de la expresion y Japiter es su plano del contenido. Se trata
pues de una entropia, dado que hay un desajuste entre el plano de la expresion con él del
contenido, cuya semiologia combina los elementos paradigmaticos del Duque con
aquellos elementos paradigmaticos de Jupiter, y de esa combinacion se produce una

entropia de connotaciones:

Tabla 8: las connotaciones del Duque-Jupiter.

Duque : plano de la expresion Jupiter : plano del contenido
Almenas de diamante Gigantes de cristal (gigantomaquia)-
triunfo

Espumoso coral Sangre sacrificial

Cabeza del Oso Ofrenda divinal

Luciente jabalina Rayo

Encina (luminosa) Hospitalidad- sitial divino

En esta entropia de connotaciones, observamos una reiteracion de sugestiones
luminicas (diamante, nieve, cristal, luciente, encina). La Luz constituye el ndcleo
sémico de esta comparacion entre el Duque y Jupiter, puesto que Jupiter es el Dios de
la luz. Pero también es el dios de la hospitalidad. De otrora, la encina de Jlpiter servia
para cobijar a los viajeros descaminados, tal como Ulises, quién beneficié de la
hospitalidad y del consejo de Japiter para regresar sano y salvo a su tierra itaca (Salvat,
2010). Si calcamos esta leyenda mitoldgica sobre el argumento de las Soledades, el

“peregrino errante” seria Ulises, y el Duque seria Jupiter. Por lo tanto, la figura del

1%8 Se considera sagrada la encina ya que es el arbol emblematico de Jlpiter, donde recibia sus ofrendas.
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Duque representa la hospitalidad jupiteriana, de la cual beneficiard el naufragado

peregrino®®®,

2 Primera jornada: hacia un albergue luminico
2.1 Empireo del Taurus: entropia policromatica

Comienza la Soledad primera cuando el Sol entra en la constelacién zodiacal del
Tauro. Desde un ciclorama mitoldgico, esta constelacion representa a Japiter, quién se
metamorfosed en Tauro celeste para raptar a Europa'®®. Partiendo de esa fusion
astronémico-mitolégica, Gongora inaugura su poema mediante esa vieja cronografial®t
que, situa la constelacion del Tauro en las postrimerias del mes de abril y los inicios de
mayo. De esta forma, el poeta da a entender que la historia se estrena en un escenario

césmico y primaveral:

Era del afio la estacién florida/ en que el mentido robador de Europa / (media
luna las armas de su frente/ y el Sol todos los rayos de su pelo), / luciente
honor del cielo/ en campos de zafiro pace estrellas. (vv.1-6, p.75)

Para analizar el cromatismo de estos versos, antes debemos identificar sus
componentes paradigmaticos para poder luego analizar el contenido semioldgico de sus
expresiones cromaticas. Segun analiza Blanco (2016, p.304), hay cuatro paradigmas:
“Robador de Europa” (Toro), Sol (rayos), “Estacion” (primavera, tiempo) y “Florida”
(flores). Cada paradigma tiene su propio campo Iéxico-semantico. Por ello, tenemos que
analizar cada uno por separado, y, para distinguirlos mejor, aludiremos a cada uno por

la abreviatura (P).

El primer paradigma es el “Robador de Europa” (P1), es una alusion directa al
mito del rapto de Europa. Géngora califica a Jupiter de robador y mentido, debido al

disfraz taurino bajo el cual se rebuja, “pero lo califica igualmente de un modo

159 Es de vital importancia subrayar que, la hospitalidad también la necesita el mismisimo Gdngora, quien padecia
una apurada situacion econémica a los alrededores del afio 1613. El poeta en esta dedicatoria glorifica el Duque,
pero también solicita, indirectamente, su proteccion. Sobre este dato biografico consultese Jammes, R. (1994).
“Introduccion y notas”, Luis de Géngora, Soledades. (ed Robert Jammes). Madrid: Castalia, p.188.

180 Es hija de Agenor y Telefasa. Es una princesa fenicia, Japiter se enamord de ella, y para poder raptarla se
metamorfosed en un hermoso toro.

161 Cronografia o descriptio temporis, en retérica es un término que se refiere a la amplificacion decorativa de las
referencias temporales de un relato. Esta consiste en describir un fenémeno astronémico caracteristico de un dia o
del afio. Es una descripcion que recurre al lenguaje mitolégico para realzar y ennoblecer la diccion. Ver Lozano,
J. R. (1995). El género de las Soledades y las descripciones cronogréaficas. En F. Cerdan, M. V. (eds), F. Cerdan,
& M. Vitse (eds.), Autour des Solitudes En torno a las Soledades de Luis de Gongora. Toulouse: Criticdn, pp. 35-
50.
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metatextual, es decir, es una bella menzogna como son las propias a la poesia y los mitos
paganos (y aun lo es como «mentira poética»” (Méndez, 2012, pp. 34-35). De hecho,
Gongora aprovecha esta “mentira mitica” para concebir una “mentira poética”. Es decir,
a partir del disfraz del Tauro, Gongora con genio poético, y lengua entrdpica, hilvana

todo un disfraz verbal para aludir a ese animal cdsmico.

Mediante un enigmatico juego de referencias al Tauro, el poeta enlaza una serie
de conceptos de paradigmaticas diferentes. Primero, para aludir a los “cuernos” de este
animal estelar, el cordobés recurre a la metafora de la “media luna”. Se trata pues, de
una agudeza conceptual mediante la cual, Gongora enlaza el concepto “cuernos” con la

forma cosmica de la “media luna”.

No solo la forma, también el color, ya que la media luna es también luminica.
Los cuernos pues, rutilan el color blanco-argénteo de la luna; un color que trae a nuestra
memoria las armas del Duque. En efecto, Gongora asigna a la media luna (cuernos) este
atributo armigero, diciendo: “las armas de su frente” (v.3). Por consiguiente, los cuernos
lunares conllevan una connotacion heraldica (Blanco, 2016, p.307), que replantea aquel
parangon entre el Duque y Jupiter, ambos estan armados: el primero para cazar y el

segundo para raptar Europa.

Por otra parte, la media luna es un inconfundible signo erético, ya que segun
advierte Blanco (2016), el caracter falico de los cuernos dota esta escena mitica de
violacidn, de sentido erético. Por tanto, las connotaciones de estos cuernos lunares son

entropicas, ya que remiten a unas paradigmaticas diferentes.

- celeste (c,)
Media
luna- cingética (c,)
cuernos

erotica (c,)

Figura 14: las connotaciones de la media luna.

Esta paradigmatica del “Tauro” (P1) esta subordinada a la del “Sol” (P2). Segln
hemos explicado mas arriba, el Sol cuando entra en signo zodiacal del Tauro se enmarca

en la susodicha cronografia primaveral. Empero Gongora no dice las cosas de manera
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directa, sino que prefiere complicarlas: “y el Sol todos los rayos de su pelo” (v.4). El
Sol con sus rayos dora el pelaje del Tauro. Pues, si sus cuernos son lunares, el color de
su pelo irradia rayos solares. De esta forma, en la figura del Tauro cosmico, se juntan

Lunay Sol.

Desde un punto de vista astronomico, la conjuncion del Sol con la Luna es
justificable por un eclipse, pero en este contexto Gongora no se refiere a un eclipse, sino
a una configuracion convencional de la constelacion del Tauro aprobada por la tradicion
poética. En la poesia clasica, los poetas solian usar esa imagen del Sol para dorar los
animales del Zodiaco (Méndez, 2012). Gongora reproduce esa imagen, pero con
innovacion. La novedad del cordobés consiste en invertir la jerarquia entre Sol y Tauro,
es decir, el Sol deja de ser el nicleo de esa descripcion y pasa a ser una perifrasis que se
refiere a la constelacidon del Tauro. De esta forma, el Tauro “absorbe toda la fuerza del

sol, reduce ‘todo el sol’ a ser ‘rayos de su pelo’” (Blanco, 2016, p.307).

Visiblemente, Gongora insiste sobre la esencia luminica de este animal cosmico
diciendo: “luciente honor del cielo” (v.5). Gongora exacto en sus referencias
astrondmicas sabe que, el Sol es la mayor fuente de radiacién luminica en el Cosmos,
por eso lo honorifica. Pero no debemos perder de vista que esta luz solar designa el
radiante pelaje del Tauro, sinécdoque de Jupiter. Si la etimologia del nombre de Japiter
significa: “el padre de la luz”, resulta evidente que Jupiter esté identificado con la
perifrasis “luciente honor del cielo”. En palabas de Méndez (2012) es una suerte de

elogio a Jupiter-Sol.

A la luz de estos paradigmas, observamos en la conjuncién Sol-Luna un complejo
y delicado tejido metaférico hilvanado sobre el estambre mitico del
catasterismo'®?zodiacal de Jpiter. Es una alegoria que rebuja una entropia semiolégica.

Por ello, tenemos que despejar esa confusion de connotaciones entre Luna-Sol.

La conjuncién Luna-Sol es una poderosa mezcla de dos cuerpos celestes,
potencialmente, luminicos y brillantes. Segun Méndez (2012), el contraste cromatico

Sol-Luna realza la dignidad celeste del Tauro. O sea, esta duplicada luminosidad astral

162 Designa la transformacion de un personaje mitico en estrella, o bien en constelacion.
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es un elogio a la hegemonia celestial de Japiter. Por tanto, la suma astrologica Sol-Luna
representa la belleza luminosa de Jupiter, quien “bajo la apariencia del hermoso toro
blanco, engafiosamente pacifico y bonachon, cuya figura adopto para robar a la princesa
Europa” (Blanco, 2016, p. 305).

El contraste plata-oro (Luna-Sol) es una suerte de “disfraz cromatico” que viste
Jupiter-Tauro para engafiar a Europa. Pues, si el oro solar connota el esplendor divino y
la belleza de Jupiter, en cambio, la plata de los cuernos representa el valor erotico y
cinegético de la violacion de Europa. En otras palabras, “Gongora’s celebreted allusion
to the constellation of Taurus equates violence of rebirth with the image of the sun as

source of cosmic energy and the bull as symbol of sexuality”1®® (Berverly, 1980, p. 28).

Por otra parte, en la conjuncion Luna-Sol no hay que pasar por alto una
denotacion primaria: la oposicién noche-dia. A parte de la complicada alegoria de la
constelacion del Tauro, la naturaleza legitima la congruencia Luna-Sol en el amanecer.
En este momento transitorio entre la noche y el dia, en la esfera celeste aparece la media
luna en el Occidente, al mismo tiempo que el Sol naciente en Oriente. Por tanto, la
conjuncién Luna-Sol envuelve una entropia de connotaciones que hemos sintetizado en

esta tabla:

Tabla 9: las connotaciones del contratse Luna-Sol.

Color Sol Luna

Planos de la expresién Oro (pellejo del Tauro) Plata (cuernos del
Tauro)

Planos connotadores - hegemonia celeste - hegemonia celeste

- belleza - seduccion
- luminosidad diurna luminosidad nocturna
- violencia

Ahora bien, la Luna, vista sobre un cielo casi diurno, anuncia una fase transitoria
entre el ocaso de la noche y el orto del Sol. Es una fase que se podria percibir en el verso
sexto: “en campos de zafiro pace estrellas”. Antes de exhibir el aspecto luminico de esta

transicion, debemos detenernos ante el vocablo “zafiro”. La palabra zafiro o saphir,

163 Trad personal: La célebre alusidn de Gongora a la constelacion del Tauro equipara la violencia del renacimiento
con la imagen del sol como fuente de energia cdsmica y el toro como simbolo de la sexualidad.
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viene del latin sapphirus, y esta proviene del griego carpeipoc (Sappheiros); empero
esta palabra estira su origen del hebreo=so (chappir) significa “pulcro”. El zafiro es una
especie de corindon noble, cuyo color azulado rutila diferentes matices. El zafiro es una

piedra sagrada y suele ser asignada a las estrellas (Germain & Guillaume, 2012).

Juan Carlos Mestre (2015) al analizar los primeros versos de la Soledad primera,
remonta al origen hebreo de este vocablo y lo interpreta desde la Cabala Sefir, es decir
“resplandor de Dios”. Segun explica Mestre, este campo de zafiro es el espacio célico
que alberga la sustancia luminica de los dioses. Es mas bien el campo luminico de
Jupiter, ya que el zafiro es su piedra representativa (Germain & Guillaume, 2012). Dicho

esto, el campo de zafiro es una hipostasis de la luz divina de Jupiter.

Ahora es preciso detenerse ante el vocablo “campo”. Conforme a la sugestion
cromética del zafiro, ya sabemos que es una alusion a la esfera celeste, pero Gongora le
asigna una connotacion terrestre. A primera vista, parece una desviacion del campo
semantico, no obstante, el verbo “pacer” es el eslabon sémico que permite esa
conjuncién del campo con el cielo. En primer lugar, ya sabemos que el zafiro representa
a Jupiter disfrazado de Tauro. De hecho, el acto de pacer esta asignado a Jupiter-Tauro.
Empero, esto nos lleva a reflexionar sobre ¢cdmo es posible que estas estrellas, que

forman la constelacion del Tauro, sean ellas mismas su pastura cosmica?

Para contestar a esa interrogativa debemos explicar, primero, el sentido del verbo
“pacer”. En latin significa alimentar, sostener y comer, segin Pellicer: “los filésofos
antiguos creian que los signos y las estrellas se alimentaban” (1630, pp.368-369). Otro
sentido de este verbo, es mamar. Conforme a la mitologia griega, la leche de las estrellas
era el alimento de los seres divinos, y por eso se decia que los dioses mamaban o pacian

esa leche estelar.

Las estrellas de esta constelacion zodiacal formulan una pléyade; en términos
astrondmicos es un cumulo estelar agrupado en la constelacion del Tauro. De acuerdo a
la mitologia, la pléyade de la constelacion del Tauro sirve de ambrosia a Japiter, o sea,
Jupiter se alimenta de sus propias estrellas (Méndez, 2012). De hecho, cuando el Tauro

pace la brillantez de estas estrellas, se deduce que la luminosidad nocturnal se reduce.

172



Por tanto, esa pastura césmica de las pléyades seria un indicio temporal antecesor al orto

del amanecer.

Las pléyades de esta constelacion zodiacal son también un indicio estacional de
la primavera, segin asevera Méndez (2012, p.73): “como puede verse, hay en Géngora
una precision general, con apoyaturas cultas, respecto de los fenédmenos naturales
evocados que corresponden, en efecto, a la propia estacién florida marcada por Tauro y
las Pléyades”. Por tanto, el contraste entre el azul zafireo del cielo, y la brillantez platina
de los astros (pléyade), conlleva una entropia de connotaciones que hemos estructurado
de este modo:

4 3\
- esplendor divino

campos de zafiro - sagrado sitial de
Japiter

Zafiro- Plata

0 \ (- ambrosia divina )

pace estrellas- - indicio temporal
Pléyade del amanecer y de
L ) (| laprimavera

Figura 15: las connotaciones del contratse Zafiro-Plata.

Tanto el zafiro como la plata ambos representan la constelacion del Tauro, y su
valor temporal. Ergo, en este contraste cromatico hay una correlacion entre el paradigma
del “Tauro” (P1) y el de la “Estacion” (P3). La correlacion entre ambos paradigmas
sugiere un paralelismo entre el Tauro celeste y el toro terrestre. Pues, cuando el Tauro
celeste rumia las pléyades en los campos de zafiro, en paralelo, el toro terrestre pace en
los fértiles campos de la primavera. Por consiguiente, si arriba es un campo de zafiro
sembrado de estrellas, abajo es un campo de verdor sembrado de flores. Por tanto, la
connotacion del “campo” es entropica ya que esté alude al cielo y a la tierra al mismo
tiempo. De alli, se sobrentiende que hay una indirecta alusion al color verde. Es el color
emblematico de la primavera, ademas, segun apunta Cirlot (1992, p.150), es el color del

Tauro zodiacal.

Por tltimo, el paradigma “Florida” (P4) tiene una coloracion que se puede deducir
del campo semantico de la primavera. En primer lugar, la floracion es un signo

ineludible de fertilidad de la primavera, ya que es un momento en que la naturaleza
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renace; en palabras de Beverly (1980, p.28): “seasonal mode is spring « la estacion
florida » the time of nature’s rebirth, the Age of Saturn”!64. Por tanto, la “estacion
florida” remite a una idilica Edad Dorada'®®, donde los campos desbordaban de riqueza
y la tierra gozaba de una perpetua primavera. No obstante, la fertilidad no se refiere solo
a esa mitica Edad de Oro, sino también a la fertilidad del Tauro'®. Por consiguiente, la
estacion “Florida” es un momento de fecundacion de la tierra, metaforizada por el

momento de la desfloracion y de la fecundacion de Europa.

Por tanto, si tuviéramos que asignar un color a este paradigma (Ps) seria,
indudablemente, el color rojo con sus variopintos matices. Las flores, pues,
representarian el color de la sangre virginal derramada por esa Europa violada. Es el
color de la violacion, pero también de la floracion primaveral y de la seduccion. Por
tanto, el paradigma “Florida” conlleva unas entropicas connotaciones sobre el color rojo.
Es un color que estd en correlacion con el color verde del paradigma de la “Estacion”,

ya que ambos coinciden en una connotacién central: la primavera.

Fecundacion
Verde .
estacion Renacimiento
florida /
Primavera . i0
Rojo Se_ducc_lgn
Violacion

Figura 16: las connotaciones del contraste verde-rojo.
Si replanteamos la trayectoria cromatica de estos versos observamos que, hay
cinco colores bésicos: plata, oro, zafiro, verde y rojo. Pero es en el paradigma del
“Tauro” donde estos colores se condensan. Hemos aqui una tabla que sintetiza los

colores de cada paradigma:

164 Trad personal: la temporada estacional es la primavera "la estacion florida", tiempo del renacimiento de la
naturaleza, y el inicio de la Era de Saturno.

165 Huelga apuntar que, en la Edad de Oro la tierra era abundantemente rica sin labranza. Por eso, Géngora usa el
verbo “pacer” es decir “comer”, para decir que el toro terrestre pacia en la tierra, pero no labraba ya que la tierra
no requerira labranza por lo fértil que era.

166 De acuerdo a la simbologia, el Tauro es un signo de fecundacién y creacion. Ademas, su signo zodiacal
representa la fuerza agresiva de la primavera. Sobre esta simbologia véase, Cirlot, J. (1992). Diccionario de
simbolos. Barcelona: Editorial Labor p. 42.
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Tabla 10: sintesis de la paleta cromatica de los paradigmas.

Paradigmas Tauro Sol Estacion Florida

(Py) (P2) (Ps) (Ps)

Colores -Plata (luna, | - Oro -Verde -Rojo
estrellas) -rayos (luz)
-Zafiro
- Oro

- Verde
- Rojo

Ahora es oportuno aseverar que, el paradigma del Tauro constituye el nicleo
sémico de estos paradigmas. Pues, en torno a la constelacion del Tauro orbitan los demaés
paradigmas. Se trata pues, de una constelacion semiolégica®®’ de diferentes paradigmas.
La confluencia de estos paradigmas, entrafia una confluencia de contrastes cromaticos;
empezando por el brillo argénteo de la medialuna, luego su conjuncion con los dorados
rayos del Sol, pasando luego por un campo de zafiro sobre el cual brilla una pléyade
como ultima nota de color nocturnal. Nace luego el amanecer, y con él renace la

naturaleza alfombrando los campos de verde arborescencia y de roja florescencia.

Por tanto, a través de este analisis semiolégico, hemos podido observar en el
cromatismo de la constelacion zodiacal un flujo entropico de connotaciones. Parece que
toda la coloracidn, asi como la connotacion, dimana del empireo del Taurus: imperio de
Jupiter y escenario césmico donde se podria predecir, en la alineacién de esta

constelacion, el porvenir de la trama de este poema.

2.2 Primeros pasos entre entrépicas luces

Arrojado por el mar, tras una violenta tormenta, llega el peregrino ileso a las
riberas: “naufrago, y desdefiado sobre ausente, / lagrimosas de amor dulces querellas/
da al mar; que condolido, / fue a las ondas, fue al viento/ el misero gemido” (vv.9-13).

Aparece el protagonista de la obra casi inidentificable, lo Unico que se sabe de él, es

167 Por constelacion entendemos la relacion de una expresion con un contenido en el cual se hallan combinadas
diferentes elementos de una paradigmatica. Es decir, una sintagmatica detiene miembros paradigmaéticos
pertenecientes a mas de un sistema. Véase Buxo, P. (1976). “Premisas a una semiologia del texto literario”.
Anuario de Letras. Lingiistica y Filologia, pp.175-200.
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bello, ndufrago y desdefiado. La causa de su desdicha es el amor. El peregrino es ausente
de la que ama, ademaés, fue desdefiado por ella. Por ello, el peregrino emprendio, sin
rumbo ninguno, un nuevo camino y por impulso de su fatal destino se naufragd en media

matr.

Ahora toca rastrear las huellas luminicas y cromaticas de este camino. Por ello,
hemos de arrancar donde todo empez6. Alli en las orillas, el peregrino se dirige a las
cimas de un escollo: “no lejos de un escollo coronado, / de secos juncos, de calientes
plumas, / alga todo y espumas” (vv.24-26, p.76). Los escollos bafiados por la marea se
tapizan de “alga” y “espuma”, tifiendo el escollo de color verde y blanco. Coronel (1636)
al comentar estos versos, considera que “alga” y “espuma” forman parte del decorado
maritimo, y sin duda se refieren a los escollos. En buena ldgica, se diria que son matices

apropiados a este paisaje marino, empero, estos dicen mas que esto.

Pellicer (1630) atribuye estos restos marinos al peregrino. Segun él, la espuma y
la asquerosa alga representan el estado horrible en que ha llegado el peregrino. La critica
moderna comparte el mismo parecer que Pellicer, por ejemplo: Jammes, Alonso,
Carriera y otros, plantean que el peregrino salio del mar cubierto de alga y espuma. Asi
pues, el contraste verde-blanco, o sea, alga-espuma, recae sobre el peregrino y no solo
sobre el inanimado escollo. Pero ;qué connotan estos elementos marinos? Rafael
Bonilla (2019), estudiando con minuciosidad estos versos, halla una hibridacion de
fuentes clasicas que nos recuerdan la llegada de Ulises en las tierras de los feacios'®®. O
sea, la espuma y el alga son dos elementos marinos ineludibles de mencionar en el tema

de los naufragios.

En primer lugar, el color verde de las algas, sinécdoque del mar, es una huella
que indica el estado deplorable del peregrino, ademas esta indica el amargo recuerdo del
naufragio. En segundo lugar, la espuma es una recurrente sugestion cromatica del

blanco. Pero es también una representacion emblematica de Venus. Cancelliere leyo este

168 |_os feacios son un pueblo mitico que habitaba la isla de Esqueria, probablemente, la actual isla de Creta, y el
Ulises de Homero lleg6 alli recubierto de “espuma”, pero no hay mencion de “algas”. A este propdsito, Antonio
Carriera comenta lo siguiente: “Aunqgue este verso puede referirse al escollo, debe de ser recuerdo de la costra
salina que cubre a Ulises cuando llega, ndufrago, a la tierra de los feacios”. Citado en, Géngora, de Luis. (1994).
Soledades. Madrid: Castalia. Jammes (ed), pp. 202-204.
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verso “como una original parodia del nacimiento de Venus” (citado por, Cerezo, 2019,
p.660). Beverly (1989) también sostiene que la espuma es una alusion a Venus, una
Diosa invocada en los naufragios; verbigracia, Arion'® la solicité para salvarle en
media mar. Admitiendo esta hipdtesis, la espuma venusina seria una connotacion sobre
el renacimiento del peregrino que, al salvarse del mar lleno de espuma, nace de nuevo
(Dumora, 2012).

Por tanto, “alga” y “espuma” no son un mero elemento marino, sino dos
incuestionables sefias del naufragio del peregrino. Son dos elementos marinos con
entropicas connotaciones. Pues, el alga representa el pésimo estado del naufrago,

mientras que la espuma es una sefial de renacimiento y de salvacion.

En efecto, el peregrino se salva, gracias a la hospitalidad de Jupiter. Empieza el
amparo de Jupiter desde el momento en que el peregrino pisa la arena y la besa a guisa
de agradecimiento. Llega el ndufrago con el vestido empapado de agua, y lo extiende

sobre la arena para secarlo:

Desnudo el joven, cuanto ya el vestido/ Océano ha bebido, / y al Sol lo
extiende luego, / que lamiéndole apenas, / su dulce lengua de templado fuego,
/ lento lo embiste, y con suave estilo/ la menor onda chupa al menor hilo.
(w.37-41)

Gongora no describe, trivialmente, al peregrino secando su vestido, sino que
hilvana una red de metaforas entre el Sol y el Tauro para plasmar esta escena asi: el Sol
animalizado lengletea, con sus templados rayos de fuego el vestido, luego lo embiste
lentamente y lo chupa hasta secar la menor hebra de hilo. Gongora confluye el
paradigma del “Sol” con el “Tauro” para retratar, de nuevo, a Jupiter bajo el disfraz del
Sol-Tauro. Géngora plasma ahora a Jupiter-Sol con rayos fogosos, secando suavemente

el vestido del peregrino, como muestra de hospitalidad.

Si tenemos que asignar un color a esta escena, seria forzosamente el color
rubicundo que despiden los fogosos rayos junto a las cristalinas aguas que empapan el

vestido del peregrino. Se trata pues de la union de dos elementos antagonicos, a saber,

169 Hijo de Polifemo. Un dia queria volver en barco a su isla, fue arrojado del mar por algunos tripulantes. Para
salvarse, solicitd la ayuda de Venus con su dulce lira. Recordamos que, en los versos anteriores, Géngora identifico
al peregrino con Alcién, describiendo su gemido como “segundo de Air6n dulce instrumento” (v.14). O sea, el
parangon entre Alcion y el peregrino confirma esa alusion a Venus.
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agua y fuego. La union de estos elementos connota la concepcion de la vida. A este

respecto, Beverly aduce que:

La vida se concibe cuando se unen la humedad y el fuego; aunque el agua es
el enemigo del fuego, todavia el calor y la humedad producen todas las cosas,
y esta concordia discorde es propicia al nacimiento de seres vivientes...la edad
de Saturno esta por iniciarse; el ciclo empieza de nuevo. (Gongora, 1989, p.
45)

Aunque parezca ordinario el acto de secar el vestido, Géngora lo dota de sentido. Pues,
el peregrino al restituir su vestido bajo las llameantes lenguas del fuego, se restituye a
si mismo. Se trata pues de un renacimiento que coincide con aquel renacer primaveral
enmarcado por la constelacion estelar del Tauro. Por tanto, la hospitalidad de Jupiter

otorga al peregrino una nueva vida.

Por otra parte, la intensidad calorifica de las Ilameantes lenguas del sol, nos
indican que el sol esta en su cénit. Es una pista para situar la accion en medio dia, como
bien lo hace constar Joaquin Roses: “la potencia calorifica del Sol, capaz de secar hasta
la Gltima gota de agua del vestido del naufrago, sugiere, mas especificamente, su altura

en el cielo” (en Jammes, 1995, p.45).

Tras haber secado su vestido en plena luz del dia, el peregrino ahora ve a la luz
menguando en el horizonte: “No bien pues de su luz los horizontes, / que hacian
desigual, confusamente, / montes de agua y piélagos de montes” (vv.42-44, p. 77). La
luz al disminuir refleja a los piélagos como montes, y los montes como mares. La
hipélage resalta la reflexion confusa de luz sobre piélagos y montes. Pues, al disminuir
la luz, el peregrino percibe los espacios de manera desigual y confusa. Dicha confusion
afecta tanto la vision como el camino del peregrino, quien escala el monte siguiendo el
paso dudoso del ocaso: “desdorados los siente, / cuando entregados el misero extranjero/
en lo que ya del mar redimio fiero, / entre espinas crepusculos pisando” (vv.45-48, p.78).
La dorada luz empieza a desparecer, mientras que la oscuridad empieza a acapararse del
horizonte. En este instante, el peregrino escala el monte, caminando entre espinas y

crepusculos.
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El crepusculo anuncia, evidentemente, el anochecer, no obstante, es un término
derivado del creperus, que en latin significa dudoso (Coronel, 1636, p.80). Este término
se refiere a aquella dudosa luz del atardecer, asi como a los vacilantes pasos del
peregrino. Asi pues, la condicion dudosa del crepusculo atafia los errantes pasos del

peregrino.

El peregrino escala, fatigosamente, el monte hasta alcanzar la cumbre. Desde alli,
vislumbra una luz vacilante que se dirige hacia ella: “con pie ya mas seguro/ declina al
vacilante/ breve esplendor del mal distinta lumbre, / farol de una cabafa/ que sobre el
ferro esta en aquel incierto/ golfo de sombras anunciando el puerto” (vv. 56-61). Desde
la lejania, el farol de una cabafia aparece flotando sobre un golfo de sombras.
Parafraseando a Pellicer (1630, p. 377), Géngora compara el farol de la cabafia con el
farol de la nave, que después de una tormenta, los navegantes arrojan el ferro en el mar,
y encienden en la gavia el farol para sefialar a los naufragos el puerto. El valor alegérico
de esta imagen representa a ese ndufrago, quien encuentra esa sefial luminica para llegar

a buen puerto. Por tanto, el farol es una sefial de salvacion para el peregrino.

Al ver esta luz, el peregrino despega por vez primera sus labios y dice: “ «Rayos,
les dice, ya que no de Leda/ trémulos hijos, sed de mi fortuna/ término luminoso»”
(vv.62-64). El joven invoca estos rayos para gque les sean términos luminosos. En esta
invocacién hay una tacita alusion al fuego de Santelmo!’®. De acuerdo a las
supersticiones maritimas, la aparicion de este fuego es de buen augurio, ya que este
fuego “indicaba la presencia providencial de los gemelos Castor y Polux, hijos de Leda
y Japiter” (Gongora, 1989, p. 78). La presencia de estos gemelos indica un tiempo

bonancible y exento de tormenta.

Por fin, el peregrino ve la luz al final del tanel, como se dice, pero todavia no la
alcanza, ya que en medio del camino teme que se le interponga alguna “invidiosa barbara
arboleda” (v.65), o que los vientos apaguen aquel fuego. No obstante, una piedra

luminosa aparece en su camino y le sirve de guia:

170 |_os espafioles llaman fuego de Santelmo o San Telmo, a un meteoro igneo que se suele ver en los mastiles y
vergas de las embarcaciones. Este fuego, en la antigua Grecia, designaba a Céstor y Polux, hijos gemelos de Leda
y Jipiter, que calmaban las tormentas a peticién de los marinos.
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Atento sigue aquella/ (aun a pesar de las tinieblas bella, / aun a pesar de las
estrellas clara) / Piedra, indigna Tiara, / si tradicidén ap6crifa no miente, / de
animal tenebroso, cuya frente/ carro es brillante de nocturno dia. (vv.70-76,
pp.78-79)

En medio de las tinieblas reluce esa piedra engastada en medio de la frente de un
animal tenebroso. Acerca de este animal, los comentaristas barajaron diversas

hipétesist’t. Empero, lo que nos interesa es la luz que destella su piedra.

Sin duda es una piedra luminosa, pero de ¢qué piedra se trata? La respuesta esta
en los versos siguientes: “tal diligente el paso/ el joven apresura, / midiendo la espesura/
con igual pie que el raso, / fijo a despecho de la niebla fria/ en el carbunclo, Norte de su
aguja” (vv. 77-82). Ahora, Géngora menciona el nombre de esa piedra: el carbunclo.
Para poder matizar el color de esta piedra, es preciso considerar su etimologia, segln
Covarrubias (1611, p. 199):

Algunas vezes, efpecialmente cerca de los Latinos, carbo vale el carbo
encendido, y hecho brafa; y afsi fe dixo carbunco, Lat. carbunculus,[...] vna
piedra preciofa que tom6 nombre del carbén encendido, por tener color de
fuego y echar de fi llamas y refplandor, que fin otra alguna luz fe puede c6
ella leer de noche vna carta y aun dar claridad a un aposento?’,

La palabra carbunclo derivada de carbon, es una piedra preciosa cuyo resplandor
se debe a las llameantes brasas de fuego que chispean de ella. De hecho, la piedra es de
color igneo. Por consiguiente, el carbunclo forma parte de esta entropia de

connotaciones en torno al fuego.

Antes de abordar la entropia del fuego, no debemos perder de vista que esta piedra
forma parte de la fisionomia de ese animal fantéstico. Ignacio Arellano realiza un
estudio pormenorizado sobre este animal y demuestra que el carbunclo no se refiere solo

al nombre de la piedra, sino también al nombre de este animal:

171 Los comentaristas contemporaneos a Gongora, plantearon diversas hipotesis. Pellicer postula que este animal
es el lobo. En cambio, Coronel, dice que es cualquier animal tenebroso. Por otra parte, Diaz de Rivas aduce que
este animal es una creacion del vulgo, y por ello su existencia es incierta. De alli, la critica moderna ha desarrollado
otras hipétesis. Ponce Cardenas, por ejemplo, sostiene la interpretacion de Pellicer e identifica la piedra con el
lincurio y el animal con el lince. Sigmundo Mendéz ve que es la luciérnaga. Damaso Alonso prefiere eludir este
problema y opta por cualquier fiera. No obstante, es Ignacio Arellano, quien aclara definitivamente esta cuestion
en su articulo: (2014). “Un pasaje oscuro de Géngora aclarado: el animal tenebroso de la Soledad primera (vv. 64-
83)”. Criticon, pp. 201-233.

172 Transcripcion: Algunas veces, especialmente cerca de los latinos, carbo vale el carbén encendido y hecho
brasa; y asi se dijo carbunco, latine carbunculus, [...] una piedra preciosa que tomé nombre del carbon encendido,
por tener color de fuego y echar de si llamas y resplandor, que sin otra alguna luz se puede con ella leer de noche
una carta y aun dar claridad a un aposento.
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El carbunclo es un animal —fantéstico, por supuesto— que se puede
documentar suficientemente —aunque no de modo sisteméatico ni
abrumador— en los textos del Siglo de Oro y que responde exactamente a la
forma en que Gdngora lo presenta en la Soledad primera. (Arellano, 2014, p.
214)

Este animal sirve de guia para el peregrino: “en el carbunclo, Norte de su aguja”
(v.82). Muchos comentaristas arguyeron que la aguja del norte se refiere a la estrella
polar, o sea, una metafora del carbunclo. Conforme al codigo de las navegaciones, esta
estrella suele guiar a los marineros. Aungue parezca conveniente esta interpretacion, sin
embargo, Ignacio Arellano la rechaza ya que “la estrella polar esta situada al final de la
cola de la constelacion, y no se puede corresponder de ningin modo con la frente de la
Soledad primera” (2014, p. 210). Por una cuestion fisiondmica, seria incongruente
asignar al carbunclo esa representacion estelar. Tampoco, el color de las estrellas es rojo
igneo como el carbunclo. No obstante, el Gnico punto comun entre las estrellas y el
carbunclo es la brillantez. Es tan brillante ese animal tenebroso que Gongora describe
su frente como carro de nocturno dia. Géngora sintetiza en la figura de este animal el

contraste luz-oscuridad de la noche.

Si replanteamos la trayectoria luminica de estos versos, podemos observar una
paulatina transicion de la luminosidad diurna a la oscuridad nocturna: el sol y su lengua
de templado fuego, luego los desdorados crepusculos, seguidos por el farol de la cabafia,
después los rayos de los hijos de Leda y, por ultimo, el carbunclo. Es una trayectoria
luminica que traza el itinerario del peregrino. Se trata pues de una trayectoria

cronogréafica que Gongora plasma mediante una cadena de alusiones luminicas.

Tabla 11: alusiones luminicas de transicion cronografica.

Medio dia Atardecer Anochecer
Plano de la Sol Desdoradas luces Farol
expresion Templado fuego Crepusculos Golfo de sombras
Rayos
Carbunclo

Como bien se puede observar, Gongora plasma esta transicion por vias
entropicas, cabalgando entre imagenes basadas sobre elementos marinos y otras sobre

recursos mitoldgicos. En cada alusion luminica hay una abstrusa referencia mitica. En
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efecto, estas alusiones luminicas no plasman, meramente, una transicion del dia a la
noche, sino que connotan un momento de transicion en la vida del peregrino, pasando
del naufragio a la salvacion. Pues, a pesar de las tinieblas, las luces brillan para
encandilar el camino errante del peregrino. Ademas, todas estas alusiones luminicas
indican una via de salvamento que encamina el peregrino hacia un “bienaventurado

albergue”.

2.3 Los colores del “albergue bienaventurado”

Siguiendo aquellas errantes luces, el peregrino por fin llega a la cabafia. Ahora
ya ve de cerca la luz “que yace en ella robusta encina, / mariposa en cenizas desatada”
(vv.88-89, p.79). La luz era tan grande ya que ardia en ella una robusta encina que, al
ser desechada en cenizas, parecia cual una mariposa abrasada en la luz. Lo que parecia

en la lejania un farol, y ahora es una hoguera.

En puridad, desde el inicio o mejor dicho desde la lejania, Gongora aludia a esa
hoguera. En toda aquella trayectoria luminica hay una alusion al fuego. Empezando
desde las lenguas igneas del sol hasta el carbunclo. Segin se puede constatar, la
intensidad del fuego crece paulatinamente hasta alcanzar mayor vehemencia en la

hoguera.

El fuego es una constante en los primeros pasos del peregrino, sin duda por su
valor luminico, puesto que “para la mayor parte de pueblos primitivos, el fuego es un
demiurgo y procede del sol, es su representacion sobre la tierra” (Cirlot, 1992, p. 209).
El fuego suplanta la luz solar en medio de la tenebrosidad. Pero el fuego no tiene solo
un valor luminico, sino también un valor connotativo ya que este forma parte del
paradigma del “Sol”. Por consiguiente, el fuego es un elemento connotador de
hospitalidad, como bien lo corrobora Blanco (2012a, p. 219): “el papel que desempeiia
el fuego, como medio y simbolo mas inmediato de la hospitalidad concedida al

naufrago”.

Al llegar alli, el peregrino fue saludado sin fastuosidad de palabras ni alifio por
unos cabreros que circundaban la hoguera: “llegd pues el mancebo, y saludado, / sin
ambicion, sin pompa de palabras, / de los conducidores fue de cabras, / que a Vulcano

tenian coronado” (vv. 90-93). Los cabreros estaban sentados, formando una corona
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alrededor de Vulcano, dios del fuego, que es una metonimia sobre la enormidad de la
hoguera. En efecto, Gongora, desde el inicio, inserta referencias miticas para aludir al
fuego, y cuando llega a la hoguera, evoca el dios del fuego. Segun comenta Beverly,

Vulcano “representa aqui la domesticacion de la naturaleza por el trabajo” (Gongora,

1989, p. 79).

“;Oh bienaventurado / albergue a cualquier hora/ templo de Pales, alqueria de
Flora!” (v.94-96). Es bienaventurado este albergue, ya que ofrece sosiego y quietud. Es
un “templo de Pales y Flora”'’3, a pesar de ser de “no moderno artificio” (v.97), es decir
de construccion humilde, pero con abundantes riquezas. Segun apunta Pellicer (1630),
en la anafora “bienaventurado albergue” hay ecos del topos horaciano del Beatus ille
qui procul negotius!’. Goéngora sigue el modelo de los clasicos en la alabanza a la

sencillez de la vida rustica, lejos de la pomposidad de la vida urbana.

El trato hospitalario es igual de humilde, aunque “la gente parecia/ que hospedd
al forastero/ con pecho igual de aquel candor primero” (vv.138-140, p. 81). El candor
primero es una insignia convencional de una fabulosa Edad de Oro. Es una época donde
se compendiaban las ventajas de la vida rustica como la seguridad, la tranquilidad, la
inocencia y la sinceridad. Todas estas connotaciones se sintetizan en el vocablo
“candor”, que es, a su vez, una sugestion cromatica de blancura. La pureza de este color

es un elogio al candor rural de este albergue, donde reina un comunismo primitivo.

A continuacion, Gongora describe, con lujo de detalle, el bodegdn aldeano donde
se sirven manjares. A guisa de bienvenida, los cabreros ofrecen al peregrino una leche

de extrema blancura:

Limpio sayal, en vez de blanco lino/ cubrié el cuadrado pino, / y en boj,
aunque rebelde, a quien el torno/ forma elegante dio sin culto adorno, / leche
que exprimir vio la Alba aquel dia/ mientras perdian con ella/ los blancos lilios
de su Frente bella, / gruesa le dan y fria. (vv. 143-150, p. 82)

El sayal, por burdo y escueto, destaca la humildad de este bodegon junto al boj,

utensilio sencillo, pero elegantemente torneado. La exposicion de estos detalles tiene

173 pales es la diosa mitolégica del campo y Flora diosa de los jardines.
17 Traduccion de José Maria Mico: “dichoso es el que pacifico se esconde a este civil ruido.” En Micé. (1990).
La fragua de las Soledades ensayos sobre Gongora. Barcelona: Simario, p.120.
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por finalidad resaltar lo esencial de esta descripcion: la leche. Gongora desarrolla una
serie de imagenes para describir su blancura y frescura. Primero, Gongora evoca la
Aurora personificada con los blanquecinos lilios de su frente, luego el alba para connotar
la blancura y frescura de la leche. De este modo, Gongora ennoblece la leche al emularla
con la Aurora.

Después, los cabreros le ofrecieron un trozo de cecina: “servido ya en cecina/
purpureos hilos es de grana fina” (vv. 161-162). La purpura y la grana son dos matices
que reflejan el color encarnado de la cecina. Gongora recurre a la parpura y la grana,
que de otrora eran colorantes para tefiir tejidos (Coronel, 1636). Por eso, el poeta utiliza
la metafora “hilos” para referirse a la cecina. Si Gongora describe estos colores

metaféricamente, ya que en ellos hay un trasfondo mitoldgico sobre el macho cabrio®’:

El que de cabras fue dos veces ciento/ esposo casi un lustro (cuyo diente/ no
perdond a racimo, aun en la frente/ de Baco, cuanto mas en su sarmiento, /
triunfador siempre de celosas lides, / lo coroné el Amor; mas rival tierno, /
breve barba y duro no de cuerno, / redimidé con su muerte tantas vides).
(vv.153-160, p.82)

La cecina que han servido los cabreros al peregrino, seria la carne sacrificada del
macho cabrio en honor a Baco. Por consiguiente, el color rojizo de la cecina no se debe
solo a su color natural, sino también a su valor sacrificial. Asimismo, en la evocacion
de Baco, hay una alusion al vino que tal vez la parpura y la grana compensen su ausencia

en esta mesa (Blanco, 20123, p. 223).

En resumidas cuentas, aunque son humildes los elementos rusticos de este
“albergue bienaventurado”, Gongora los pone de relieve y resalta su color y belleza.
Estos artefactos toscos, segun corrobora Blanco (2012a, p. 221) “cobran enorme relieve,
al tiempo que una extrafia solemnidad”. Ademas, Gongora, al describirlos, remonta a su
historia buscando su matriz mitoldgica. Pues, la blancura de la leche evoca el candor de
los tiempos primeros, la rojez purpurina de la cecina y del vino también nos remontan

al mito de Baco.

175 El animal es macho de doscientas cabras que, por tan goloso, no dejé ninglin sarmiento, y por atrevido se comio
hasta los racimos que coronaban la frente de Baco (dios del vino y de la fertilidad). No obstante, este fue vencido
por un tierno rival y desde entonces los antiguos sacrificaban este animal en honor a Baco.
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Llegados hasta aqui, es licito aseverar que Gongora describe la humildad de este
“albergue bienaventurado” con colores netos y formas simples (Jammes, 1987). En esa
descripcion, hay un elogio a la vida rustica y una preocupacion estética y ética para

resaltar la brillantez de aquel mundo del “candor primero”.

3 Segunda jornada: procesiones nupciales
3.1 Teichoscopia: contemplacion desde el verde balcon

Tras un apacible suefio, el peregrino se levanta mientras que el Sol sale,
anunciando el amanecer del segundo dia: “Del Alba al Sol, que el pabellon de espuma/
dejo, y en su carroza/ rayo el verde obelisco de la choza” (vv. 197-181, p. 83). En este
amanecer no percibimos ningun celaje purpdreo, ni siquiera interviene la Aurora con
sus sonrosados dedos de rosa. Lo que percibimos es la blancura de la espuma, la dorada

luz del Sol y el verdor de la choza.

Sale el peregrino de la cabafia acompafiado con un cabrero, quien lo lleva a unos
riscos eminentes. Desde alli, el peregrino atalaya, a amplia vista, un paisaje
impresionante: “imperioso mira la compafia/ un escollo, apacible galeria, / que festivo
teatro fue algun dia/ de cuantos pisan Faunos la montana” (vv. 186-189, p. 84). Gongora
llama al escollo “apacible galeria”, ya que segun explica Coronel (1636), la galeria es
una sala con ventanas que da al campo. Esta galeria sirvi6 de otrora de teatro a los

Faunost’®,

El escollo es un elevado observatorio desde el cual el peregrino contempla, con
absorta admiracion, un paisaje inmovil: “llegé, y a vista tanta/ obedeciendo la dudosa
planta, / inmovil se quedod sobre un lentisco, / verde balcon del agradable risco” (vv.
190-193). Sentado el peregrino sobre un lentisco, contempla el campo desde el “verde
balcon”. Recordamos que es la primavera, y este albergue es el templo de Pales y Flora.

Por tanto, el verde es un color dominante en este pastoral albergue.

El peregrino ocupa un puesto observatorio que le otorga una omnisciencia

contemplativa. Segun postula Laukamp (2016), Gongora en este pasaje usa la técnica

176 |_os Faunos son semidioses del campo y de las selvas, es alli donde festejaban sus celebraciones.
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de la teichoscopial’’, mediante la cual proyecta un panorama de visién rico en
pormenores. Segun asevera Laukamp (2016, p. 476): “the vision from that height
(teichoscopy) enables the poet to describe the setting as if it were a poetic painting
(ekphrasis)”'’8, Géngora al usar la técnica de la teichoscopia, plasma este paisaje como

si fuera un lienzo pictorico®?®.

A pesar de ocupar un sitio de amplia extension visiva, el peregrino no llega a
contemplar con nitidez el paisaje, debido a la luminosidad del Sol, la niebla y la distancia
que ofuscan su vision: “Si mucho poco mapa le despliega, / mucho es mas lo que, nieblas
desatando, / confunde el Sol y la distancia niega. / Muda la admiracion habla callando,
/'y ciega un rio sigue, que luciente/ de aquellos montes hijo” (vv. 194-199). El mapa es
poco, o sea el territorio es pequefio, pero despliega un extendido espacio. No obstante,
la niebla desata la visibilidad y el radioso Sol aumenta la confusién. Segin Laukamp
(2016), Gongora recurre a la técnica pictérica del esfumato® para pintar la luz de
manera difuminada. Es una técnica que confiere a este paisaje un efecto de vaguedad y
lejania. No obstante, Gongora pinta con palabras, y estas son entropicas. De hecho,

detras de esa confusion luminica, se esconde una abstrusa connotacion.

Sin duda, la niebla ofusca la vision, en cambio, el Sol la ilumina. Aun asi,
Godngora convierte el Sol en fuente de confusidn, y esto es una entropia que proporciona
connotacién. Para ordenar el contenido semioldgico de esta entropia, es preciso

remontar a los versos anteriores, cuando Gongora describid el crepusculo vespertino de

177 Es una técnica teatral que consiste en describir una tierra desde la altura de un muro. El ejemplo clasico es la
lliada I11. 146-244, en la que Helena de Troya, de pie en las murallas de la ciudad sitiada, describe a los héroes
griegos que ve en la llanura troyana.

178 Trad personal: la vision desde esa altura (teicoscopia) permite al poeta describir el escenario como si fuera un
cuadro poético (écfrasis).

179 |_a esencia pictdrica de las Soledades ha sido discutida por muchos comentaristas gongorinos. El Abad de Rute
en su Parecer sobre las Soledades, califica este poema de “vago lienzo de Flandes”. La critica moderna sostiene
esta interpretacion. Walter Pabst, por ejemplo, parangona la poesia de Géngora con los cuadros del pintor belga
Rubens (1577-1640). Por otra parte, Mercedes Blanco, postula que en las Soledades el paisaje cobra mayor
protagonismo, y la composicion de muchos paisajes coincide con los cuadros de la época. Sobre esta relacién, ver,
Blanco, M. (1996). Lienzo de Flandes: las Soledades y el paisaje pictdrico. En _Garcia de Enterria , M (ed. lit.)
& Cordon Mesa, A (ed. lit.). Actas IV del Congreso internacional de la AISO. Alcalé de Henares, Vol. 1, pp. 263-
274.

180 Es una técnica creada por Leonardo Da Vinci, que consiste en producir, mediante tintes transparentes, un efecto
vaporoso que confiere a los sujetos u objetos contornos difuminados.
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“dudoso”. De alli, postulamos que este crepusculo matutino es igual de dudoso por

provocar confusion.

La confusion luminica representa la errancia del peregrino quien, enceguecido
por la admiracion, pierde el rumbo de su camino. Pero, la luminosidad del rio despeja
esta confusion y guia el itinerario del peregrino. El rio sale de los montes serpentea por
los campos y se desemboca en el mar. En palabras de Blanco (2012a), el rio es un “rayo
visual” que encamina al peregrino. En este flujo luminico fluyen diferentes matices. Por
ello, hemos de detenernos ante este itinerario luminico, ya que es una prolepsis de los
siguientes pasos del peregrino: “Orladas sus orillas de frutales, / quiere la Copia que su

cuerno sea, / (si al animal armaron de Amaltea/ diafanos cristales)” (vv. 202-205, p. 85).

Las orillas de este rio estan orladas de frutales y sus meandros parecen al cuerno
de Amaltea'®. La curvatura del rio metaforiza la forma del cuerno de la abundancia, que
representa la riqueza y la fecundidad de esta aldea. Pero en esta metafora también hay
una sugestion cromatica. Los “didfanos cristales” de estas orillas arman de plata el
cuerno de Amaltea. Este color platino-cristalino del cuerno, o sea del meandro, nos
recuerda el color de los cuernos lunares de Japiter-Tauro. Recordamos que, en el
paradigma del “Tauro” se destaca la connotacion de fertilidad primaveral, que aqui se
representaria por el cuerno de la abundancia de Amaltea. Por ende, tanto la forma como

el color de estas curvas se integran en el paradigma connotativo del “Tauro” (Py).

Persigue el rio su camino “engazando edificios en su plata, / de muros corona, /
rocas abraza, islas aprisiona, / de la alta gruta donde se desata/ hasta los jaspes liquidos,
adonde / su orgullo pierde y su memoria esconde” (vv.206-211, p. 85). El rio, al discurrir
por la aldea, forma un collar de plata en el que se engarzan edificios. Corona los muros
con sus reflejos, abraza las rocas y las enmarca con su plata, aprisiona las islas y, por
ultimo, se desata en los “jaspes liquidos” del mar, alli donde se diluye la brillantez de su

plata. El rio pierde su brillo y se ahoga en el olvido. En fin, el rio es “como la vida mas

181 En mitologia griega, Amaltea es la nodriza de Jlpiter, que bajo forma de una cabra lo amamanta con su cuerno.
De su cuerno sale una copia de abundantes frutas, por eso, Gongora dice: “Copia que su cuerno sea” para
compararla con la Cornucopia, objeto mitico que representa la abundancia.
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plena, viaja sin remision hacia la muerte, hacia el olvido, hacia el mar” (Roses, 2017, p.
263).

En este paisaje fluvial, abundan las sugestiones cromaticas de la brillantez.
Parafraseando a Blanco (2012a, p.276), el rio con su brillo y movimiento confiere al
panorama un aspecto resplandeciente y engalanado. Nétese que esa brillantez suplanta,
paraddjicamente, a la del Sol. Pues si el rio aporta nitidez, el Sol al contrario aporta
confusion. Dicho esto, viene a plantearse la pregunta siguiente ;por qué el rio,

contrariamente al Sol, ilumina con su plata la aldea?

En primer lugar, el rio desempefia el papel de guia luminico. En segundo lugar,
el rio no solo guia la vision del peregrino, sino también traza el itinerario de sus pasos
venideros. Todo lo que ve el peregrino, a saber, el llano, la aldea y el mar, seran las
proximas paradas de su peregrinaje. Pues, este flujo luminico es segun asevera Blanco
“una imagen del tiempo” (2012a, p.271), es decir, una imagen delineada por este fluir

de un punto a otro.

A la luz de estas observaciones, ahora se puede decir que Sol y rio formulan segin
la terminologia de Gracian una “agudeza paradoja” (Laukamp, 2016). Es decir, una
asimilacién paradojica de conceptos, a saber, entre la confusion y la luminosidad. Bajo
esta agudeza, dimana un flujo entrépico de connotaciones opuestas que hemos

sintetizado en esta tabla:

Tabla 12: las connotaciones entrdpicas de los términos luminicos del sol y del rio.

Sol Rio
Planos de la - nieblas - luciente
., - Sol - diafanos cristales
expresion - distancia - lata
p
- jaspes liquidos
Planos de la - invisibilidad - luminosidad
connotacion - confusién - claridaq
- duda - fecundidad
- errancia - guia
- prevision
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Ahora bien, mientras que el peregrino estaba absorto en la contemplacion de la
aldea, un cabrero rompid la discusién y dirigi6 la vision del peregrino hacia unas ruinas.
Estas revelan el pasado bélico de la aldea. Lo que eran murallas y torres, la guerra las
redujo en ruinas y en palidas sefas: “cuando el que ves sayal fue limpio acero. / Yacen
ahora, y sus desnudas piedras/ visten piadosas yedras: / que a ruinas y a estragos, / sabe
el tiempo hacer verdes halagos” (vv. 217-221). De otrora, el cabrero era soldado vy el
sayal que viste hoy un dia era “limpio acero”. El acero se refiere a su arnés, y este es de
color plata, connota la honradez armigera de este soldado que el tiempo lo ha hecho
cabrero. El tiempo también ha vestido las piedras de verdes yedras. El verdor de la hierba
es un velo que tapa los estragos ocasionados por el paso de los siglos. Ademas, estas
“piadosas yedras” consuelan aquellas destrozadas ruinas. Por tanto, si la plata es el color

de las armas, el verde es el color de la paz, la abundancia y la apacibilidad.

A modo de conclusién, Jauregui (2002) no erré cuando motejo el peregrino de
“mirdn” ya que, a través de la mirada, el peregrino descubre su camino. Este contempla
desde el verde balcdn un escenario impregnado de luminosidad y confusion. Siguiendo
la luz de este escenario, el naufrago traza su camino, y debajo de sus verduscas yedras
descubre el pasado de la aldea. Por ende, en este paisaje donde predomina el color verde
no representa, meramente, la primavera, sino que es una representacion topica sobre el

locus amoenus!®?,

3.2 Procesion de serranas: colores petrarquistas

Bajaba el peregrino del monte con el cabrero y se dirigieron hacia el rio. Mientras
que estos caminaban, un dulce sonido detuvo sus pasos. Era el sonido de la mano
cristalina de una serrana, que al coger el agua compuso una dulce melodia: “juntaba el
cristal liquido al humano/ por el arcaduz bello de una mano” (vv.244-245, p.86).
Comparar los miembros de una dama con el cristal para resaltar su blancura, es una
metéafora convencional en el registro petrarquista. Pero Goéngora reproduce esta
metafora con ingenio y primor, de modo que el sonido se armonice con el color, bajo

una suave sinestesia.

182 Es una expresion latina, que significa literalmente “lugar ameno”. Es un lugar idilico, bello y seguro.
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Otra serrana sentada sobre los verdes margenes del arroyo cogia flores y tejia con
ellos una guirnalda sobre su cabello: “del verde margen otra las mejores/ rosas traslada
y lilios al cabello, / o por lo matizado o por lo bello/ Si Aurora no con rayos, Sol con
flores” (vv.247-250). La serrana si no era Aurora con rayos de Sol, parecia un Sol
coronado con flores de Aurora. Géngora trueca estos atributos de modo que, las flores
de la Aurora se asignan al Sol, y los rayos del Sol se asignan a la Aurora. Este trueque
de atributos comprende un trueque de colores. Es decir: las rosas y los lilios de la Aurora
formulan aquella bicromia petrarquista del rojo y blanco. Sin embargo, estos no colorean
la cara de la serrana, sino su cabello, mientras que los dorados rayos del Sol iluminan su

cara. Este trueque se puede esquematizar del siguiente modo:

Cara rayos del Sol (dorado)

flores de la Aurora (rojo-blanco)

Figura 17: truce de matices cromaticos del Sol-Aurora.

En este intercambio de atributos cromaticos hay una clara entropia. El poeta altera
el orden légico de estos atributos para generar connotacion. Los colores de la Aurora y
del Sol no resaltan exclusivamente la belleza de la serrana, estos pintan, mas bien, un
hermoso amanecer. Por tanto, los hilos dorados del cabello, al entretejerse con las flores
de la Aurora, tifien su cabeza de un celaje crepuscular. Ergo, esta entropia de colores
tiene un valor cronografico, representado por la gradacion de matices, del blanco al rojo
y del rojo al dorado, o sea, las fases luminicas del amanecer. No debemos perder de vista
que Gongora pintd en los versos anteriores con confusion el amanecer, y ahora lo

transfigura sobre la serrana cual un puzle conceptual para completar esa escena matinal.

3.3 Procesion de regalos: entropia del rojo

En lo céncavo de una encina, el peregrino admiraba la afluencia populosa de
hermosas serranas que se dirigian a pastorales bodas. Por otro lado, veia a una
muchedumbre ufana y retozona de serranos portadores de una dadiva de animales. En
este desfile procesional aparecen animales nombrados y otros eludidos segun los reparte

Jamme (1987). El primer regalo es una vaca con su cria coronadas de flores:
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El yugo de ambos sexos sacudido, / al tiempo que, de flores impedido/ el que
ya serenaba/ la region de su frente rayo nuevo, / purpdrea terneruela, conducia
/ de su madre, no menos enramada, / entre albogues se ofrece, acompafada/
de juventud florida. (vv.283-290, p. 88)

Un grupo de jovenes solteros traian como regalo de boda una terneruela't®
acompafiada por su madre que Géngora describe con vistosos colores. Primero, sus
cuernos, que empezaban a salir, eran como “rayo nuevo”, metafora para describir los
nacientes cuernos como rayos de luz. Comparar cuernos con rayos solares es una
metafora que reitera la paradigmatica del Tauro. Es verdad que los cuernos de esta vaca
y su cria no son de la talla de los de Jupiter el Tauro, pero si comparten el minimo de

esplendor luminoso.

Pero este esplendor era “de flores impedidos”. Segun explica Coronel (1636), las
flores impedian que se vieran los cuernos. O sea, el color de las flores tapaba el esplendor
de los rayos-cuernos. Tan intenso era el color de estas flores, que Géngora lo llamo por
sinécdoque “purpuirea terneruela”. Parafraseando a Pellicer (1630, p.421), purpurea
terneruela es sindnimo de hermosa, ya que el color de la parpura es el mas bello y
estimado. Asi pues, la vaca y su cria son igual de hermosas que las serranas. Este color
rojo purpurino resalta su belleza femenina y la juventud florida. Son hijas de la “Edad
florida” que prolifera florescencia y connota fecundidad. Los animales, igual que los
campos, son fertiles y aptos para procrear. Dicho esto, la vaca y su cria, como regalos
de boda, refuerzan esa connotacion matrimonial; junto a la cadena de flores que

representa ese yugo marital (Cardenas, 2003).

Regalar animales con cuernos en boda es un rito de indole pagana. Segun asevera
Blanco (2016, p. 317): “los bovidos que se sacrifican en el mundo clésico suelen llevar
los cuernos dorados y con frecuencia guirnaldas cargados de flores”. Ademas, este
festival sacrificial es tipico de la primavera. Dicho esto, los serranos al llevar estos
animales de cuernos dorados y enramados de flores es para sacrificarlos. Por tanto, el
color rojo purpurino de las flores connota la sangre sacrificada de estos animales. En
fin, esa guirnalda de purpuras conlleva una entropia de connotaciones. El rojo connota

belleza, juventud, fecundidad, matrimonio y sacrificio. En fin, son planos connotadores

183 E] término “terneruela” es una antigua derivacion diminutiva de “ternera”.
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que pertenecen a diferentes paradigmas. En concreto, estos planos se enmarcan en el

contenido paradigmatico de la “Estacion” (P3) y él de “Florida” (P4).

El segundo regalo es un manojo de gallinas seguidas por un gallo que lo
trasladaba un grupo de mozos: “Cual dellos las pendientes sumas graves/ de negras baja,
de crestadas aves” (vv.291-292). Las gallinas boca abajo pendian sus crestas y negras
plumas del manojo cual unas borlas pendientes. Gongora las llama ‘“negras” y
“crestadas” para aludir a su propiedad saludable, segiin anota Coronel (1636). Si nos
fijamos en sus colores, nos damos cuenta que Gongora elude el color rojo de sus crestas
y se fija Unicamente en sus plumas, pero ¢por qué? Para contestar a esta pregunta, es
menester compararlas con el gallo: “cuyo lascivo esposo vigilante/ doméstico del Sol
nuncio canoro, / y de coral barbado, no de oro/ cifie, sino de purpura turbante” (293-
296). Gongora pinta una perifrasis del gallo refiriéndose primero a su calidad de heraldo,
vigilante del sol, que anuncia el despuntar del dia. Luego, el poeta describe su barbilla

de “coral barbado”, y su cresta de purptreo “turbante”.

Es bastante Ilamativo como Gongora metaforiza la coloracion intensa y la forma
enrollada de la cresta, usando el turbante, que es un tocado propio de Oriente. Para
Coronel (1636), el gallo es cual un turco que no tiene un turbante de oro como los
sarracenos, sino de color purpura. Es una comparacion que no carece de nervio, ya que
esta prenda oriental connota el emblema solar del gallo. Pues, como el sol nace del
Oriente, entonces, Gongora viste el gallo de turbante. Por tanto, este gallo se ve cual un

sultdn rodeado por su harén de gallinas.

Ahora es oportuno contestar a aquella pregunta pendiente. Si Gdngora insiste
sobre la coloracion turgente del encarnado turbante, mientras que el color de las
encrestadas gallinas es ausente, ya que mediante la coloracion de la cresta se puede sexar
las gallinaceas. Pues, si la cresta es de color rojo intenso significa que es macho, si no
es hembra. El color de la cresta es una suerte de dimorfismo sexual, que permite
diferenciar entre ambos sexos. Por otra parte, la cresta connota la sexualidad poligama

del gallo, que no vigila solo al Sol, sino también aquellas apresadas gallinas.

El tercer regalo es una copia de cabritos, también coronada de flores: “con la

manchada copia/ de los cabritos mas retozados” (vv. 298-299). Esa copia manchada
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connota la abundancia de estos cabritos. La copia podria “ser una imagen anticipada de
la “copia” o pareja de los novios, futuros padres de domadores de toros” (Blanco, 2016,
p. 312). Por tanto, los animales, con cuernos floridos, no dejan de asomarse con

insistencia en estas procesiones para reiterar su connotacion sacrificial y matrimonial.

Llegados hasta aqui, ahora es licito aseverar que el rojo es el color dominante en
esta dadiva de regalos, como bien lo insintia Ruiz Pérez (2012, p.134): “pasajes con una
paradigmatica concentracion del rojo, como al comenzar las ofrendas que llevan los
participantes en las nupcias de la ‘Soledad primera’. La concentracion cromatica del
rojo encierra una concentracion entropica de connotaciones, este connota el frescor de
la juventud y la fecundidad de la primavera; es el color de la unién sexual y del sacrificio
carnal. En fin, es el color de la procesion nupcial. Por tanto, del color rojo dimana una

carga informacional que hemos sintetizado en esta tabla:

Tabla 13 entropia de connotaciones del color rojo de los animales.

Animales Vacay terneruela Gallo y gallinas
Plano de la expresion (colores) -Flores -crestadas aves (ausencia
-Rayo nuevo de color)
-Purpurea - negras baja
-Florida - 0ro
-purpura turbante
Plano de la connotacion -Juventud - dimorfismo sexual
-Belleza - poligamia
-Fecundidad - sacrificio
-matrimonio - rendicion
-Sacrificio

3.4 Entropia del mar:

3.4.1 Brdjula brillante de pilotes errantes

Caminando el peregrino bajo el calor del Sol solicité la sombra de unas pefias.
Alli, hall6 un politico'®4serrano quien nada mas al ojearlo reconocid en su vestido las
huellas certleas del mar: “reconociendo el mar en el vestido/ (que beberse no pudo el
Sol ardiente/ las que siempre dara certileas sefias)” (vv.361-364, p. 91). En puridad, estas
sefias del mar son las sefias de una memoria que no logro desembarazarse de un doloroso

naufragio y un desamparo amoroso. El vestido no es nada mas que una huella visible,

184 Debemos precisar que, el término “politico” en este contexto designa un hombre cortés y urbano.
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una mancha imborrable que tifie su memoria de ceruleo recuerdo. Por tanto, el color
certleo del mar cobra aqui un sentido negativo, segun asevera Roses (2017, p.263): “se
destaca quizéa el verso mas negativo, la imagen de una memoria inagotable, agotadora,

extenuante”.

La evocacion de este recuerdo es un preludio al discurso del politico serrano. Es
un largo monologo sobre la historia de las navegaciones desde los primeros navegantes
hasta los descubrimientos de Magallanes. El discurso lleva un tono de acusacion a las
consecuencias negativas de las navegaciones a lo largo de 156 versos (vv. 366-502).
Dada la extension considerable de este discurso, echaremos luz, Unicamente, sobre

algunos pasajes con mayor entropia cromatica.

La historia de las navegaciones empieza con el descubrimiento de la piedra del
iman que hizo un salto cualitativo en la navegacion: “Nautica industria investigo tal
piedra/ que cual abraza yedra/ escollo, el metal ella fulminante/ de que Marte se viste, y
lisonjera, / solicita el que més brilla diamante/ en la nocturna capa de la esfera, / estrella
a nuestro Polo mas vecina” (vv.397-385, p.92). Para referirse a los atributos del iman,
el serrano teje un ropaje metaférico mediante el cual hilvana una entropia de
connotaciones. Por ello, debemos destapar este ropaje metaforico, para descubrir las

connotaciones que encubre.

En primer lugar, el serrano compara el iman a un escollo que agarra la yedra cual
un metal. Esta imagen metaforiza la fuerza magnética del iman. Es consabido que las
agujas de marear estan cebadas y compuestas por la piedra del iman. Gongora para
referirse a esa aguja evoca la yedra. El verdin de la yedra es cual una brajula natural que
indica el Norte'®, tal como la brijula del iman. Por tanto, la imagen del escollo y la
yedra'®es una representacion metaférica sobre la brijula magnética. Asimismo, esta

metafora se suele usar para referirse a los amantes inseparables, cual una yedra

185 Seglin unas creencias populares, las zonas con verdin, musgo y liquenes, en general los sitios hiimedos y verdes
por la fluorescencia, apuntan hacia el Norte. Véase VVAA. (1955). Revu algologique. Laboratoir de Cryptogamie:
Paris, p.154.

186 Es preciso subrayar que, el escollo y la yedra es una metafora con una larga historia. Desde la Antigiiedad, los
poetas representaban el amor eterno o la amistad estrecha, mediante el abrazo de las plantas trepadoras con piedras
o0 arbol. Sobre esta metafora véase, Tanabe, M. (2015). Imagenes del mar en la poesia de Gongora: de los
romances psicatorios a las Soledades [Tesis doctoral, Universidad de Cordoba].
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agarrando un escollo, o un iman magnetizando un metal. Para entender el sentido de esta

metafora en este contexto, es ineludible descodificar la metafora siguiente.

En la segunda metafora, el serrano compara el metal fulminante a la armadura
que viste Marte (Dios de la guerra). Marte se siente magnetizado y lisonjeado por esa
estrella que brilla en la noche cual un diamante. Dicho de otro modo, Marte es el amante
y la estrella es laamada. La analogia entre amor y magnetismo es una metafora sostenida
por la tradicidon poética, segun arguye Blanco (2012a, p.312): “La creacion metaforica
sigue un precedente clasico, el idilio Magnes de Claudio Claudiano, que escribe la union

de la piedra iman y del hierro en figura de Venus y Marte”.

Ahora es licito aseverar que la metafora de la piedra y la yedra es un preludio a
la metafora de Venus y Marte'®’. Pero lo que mas nos interesa son los términos
luminosos que describen este magnetismo amoroso. Si nos fijamos en la figura de Marte,
Gongora la compra a un “metal fulminante”, es decir, un metal capaz de despedir
proyectiles igneos. Por tanto, la vestidura de este cuerpo viril contrasta el color platino
del metal y el rojo del fuego. Parafraseando a Blanco (2012a, p.313), los chispazos
rojizos que despide el cuerpo de Marte son las fogosas flechas del amor, estas formulan
una connotacion erética sobre la atraccion magnética. Por tanto, el contraste rojo-

argénteo de este metal encierra una connotacidn entrdpica sobre la atraccién amorosa.

No obstante, parece que la connotacion del magnetismo amoroso desvia nuestra
direccion interpretativa del tema de las navegaciones. Sin embargo, el magnetismo
amoroso es una via introductoria a este tema, como bien lo ratifica Blanco (2012a, p.
314): “la descripcion del iman, bajo el signo de Venus y Marte, celebrando su unién,
define de entrada la tonalidad terrible y deliciosa que quiere dar Gongora a las empresas
de navegantes y descubridores”. En puridad, toda esta construccion metaférica sobre el
magnetismo amoroso representa la brdjula magneética. Esa brdjula metamorfoseada en
amante divinizada (Venus) esta representada por una perifrasis de la Estrella Polar® en

el verso “estrella a nuestro Polo més vecina” (v.385). Segin comenta Pellicer (1630), el

187 De acuerdo a la mitologia Venus y Marte son esposos.

188 Es |a Gltima de las siete estrellas que componen la constelacion de la Osa Menor. En el cielo nocturno esta
estrella es muy reconocible gracias a su brillantez y su forma de cantaro. Desde la Antigliedad, la estrella polar es
la aliada de los navegantes ya que les indicaba el rumbo hacia el norte y la latitud.
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iman se dirige hacia el Norte cuando estd debajo de la Estrella Polar, y esto lo
descubrieron los antiguos navegantes. Tal descubrimiento permitié a los pilotos errantes
hallar su Norte. Por tanto, la relacion entre Estrella Polar (iman) y los navegantes es tan
parecida a la de los amantes. No obstante, la Unica discrepancia entre ellos es que el
magnetismo entre navegantes y la brujula brillante no esta estimulado por el amor, sino

por la codicia.

3.4.2 Lacodicia: un engafio colorido

El descubrimiento de las propiedades del iméan revoluciond la industria nautica.
Desde entonces, se incentivé el afan de navegar en mar abierto. Este suceso culminé
con el descubrimiento del Nuevo Mundo, lo que fomento la expansién naval, comercial
y colonial del Imperio espafiol. El serrano describe este evento con un tono reprobatorio,
acusando la codicia de ser la motriz de este descubrimiento: “Piloto hoy la Codicia, no
de errantes/ arboles, mas de selvas inconstantes, / al padre de las aguas Océano, / de
cuya armonia/ el Sol, que cada dia/ nace en sus ondas y en sus ondas muere, / los
términos saber todos no quiere” (vv. 403-409). La codicia se convirtio en piloto de los
navegantes, hasta el punto de construir embarcaciones con selvas enteras. Hasta el Sol
que nace y muere en el mar desconoce sus términos mientras que la codicia erra sin

limites.

A lo largo de una sucesion de imagenes, el serrano describe las consecuencias
negativas de la codicia. En su discurso, se puede descifrar unas connotaciones
despectivas a partir de unas alusiones cromaticas. Ya desde el inicio el serrano atribuye
al color certleo del mar un sentido funerario al calificarlo de: “certilea tumba fria” (v.
391). En otro verso, el poeta juega con el color blanquecino de la espuma para resaltar
esa connotacion funeraria: “murarse de montafias espumosas/ infamar blanqueando sus
arenas” (vv.437-438). Los navegantes que montan las montafas espumosas del mar se
convierten en palidos cadaveres que blanquean las arenas. Por tanto, los colores del mar,

a saber, el certleo y el blanco, enfatizan esa connotacion lugubre sobre las navegaciones.

Los colores que mas resaltan la codicia son los colores que ostentan riqueza. El

serrano cuando describe el descubrimiento del océano pacifico por Vasco Nufiez de
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Balboa'®, evoca las riquezas que se hallaron alli, pero, al mismo tiempo, blasfema sus
consecuencias: “en nuevo mar, que le rindio no so6lo/ las blancas hijas de sus conchas
bellas, / mas las que lograr bien no supo Midas/ metales homicidas” (vv.431-434, p.94).
Nada mas descubierto este mar, la codicia se rindi6 a sus preciosas perlas blancas y sus
minas repletas de plata y oro. La alusion a Midas*®°, emblematica figura de la codicia,
representa aquellos conquistadores obsesionados por la extraccion del oro. Por ello, el
serrano tacha estos metales de “homicidas”, ya que estos provocaron el genocidio de los

Incas, debido al trabajo forzado en las minerias (Géngora, 1989).

Dicho esto, lo que es para los navegantes certlea via, se convierte en “tumba fria”
y, lo que son metales brillantes se convierten en armas punzantes. Por lo tanto, los
colores del mar y las riquezas de ultramar son un “engafio colorido” que seduce el

impulso codicioso de navegantes voraces y errantes.

3.5 Policromia nocturna Vs monocromia diurna

Después de haber terminado su luctuoso discurso sobre las navegaciones, el viejo
serrano acomparia al peregrino a las bodas de unos labradores, y asi comenzaron a andar
por el bosque siguiendo un cortejo de serranas. Cuando las serranas vieron que el Sol
empezaba a apagarse se precipitaron hacia la aldea. Al ritmo del ocaso, las serranas
seguian los ultimos pasos del Sol en direccion del 16brego Occidente: “cuando a nuestros
Antipodas la Aurora/ las rosas gozar deja de su frente, / tal sale aquella que sin alas
vuela/ hermosa escuadra con ligero paso, / haciéndole atalayas del Ocaso/ cuantos

humeros cuenta la aldehuela” (vv. 636-641).

Cuando la Aurora esparce sus flores matinales en las antipodas, la aldea, a la
inversa, extingue paulatinamente las luces del dia. A través de esta contraposicion, el
poeta nos comunica dos ideas. La primera es que, en la zona opuesta del globo terraqueo
amanecia, mientras que en la aldea anochecia. La segunda, es que una vez apagado el
Sol, la aldea enciende “cuantas humeras” que sirven de atalayas a una escuadra de

serranas. Es preciso anotar que, las “atalayas” son sefias ahumadas con encendidos

189 Es un conquistador espariol que descubrié el Mar Pacifico después de haber atravesado el Istmo de Panama en
1513.

190 Seglin cuenta su leyenda, Midas es un monarca que tenia la habilidad de convertir en oro todo lo que tocaba. A
fin de cuentas, Midas muri6é de hambre a causa de su obsesion por el oro.
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hachos (Coronel, 1636). Sin duda, esa luminosidad fogosa sirve para indicar el camino
hacia la aldea, pero es también una luz rojiza que tifie la aldea de un celaje crepuscular.

Por tanto, la Aurora y las atalayas contrastan esa antitesis entre amanecer/atardecer.
Antipodas la Aurora —— Atardecer en la Aldea
Rosas (rojo) —— >  Atalayas (rojo)

Figura 18: contraste cromatico entre el amanecer y el atardecer.

Cuando ya habia anochecido, el escuadron de serranas se juntd a otro escuadréon

de serranos, y ambos caminaban hacia la aldea alumbrados por una lumbre inmensa:

Al pueblo llegan con la luz que el dia/ cedi6 el sacro Volcan de errante fuego,
/ a la torre de luces coronada/ que el templo ilustra, y a los aires vanos/
artificiosamente de exhalada/ luminosa poélvora saetas, / purplreos no
cometas. (vv. 645-651, p.102)

Esa lumbre inmensa es cual un Volcan sobre el cual el dia ha volcado su luz
intensa. La concentrada luminosidad del Volcan hiperboliza la inmensidad y la
intensidad del fuego que alumbraba la aldea. Es un fuego que exhala luces fogosas, es
“sacro” este fuego, ya que sirve de adorno para la torre del templo. Coronada la torre de
fogosas luminarias lanzaba saetas de pdlvora, y no cometas de purpura que, a la sazon,
eran consideradas como signo de mal augurio (Coronel, 1636). Toda esta construccién
metaforica es una alegoria sobre los fuegos artificiales. Es un pasaje rimbombante de
explosivos coloreados. N6tese que la torre despide un Volcan de cohetes que centellan
el cielo nocturno de variopintos colores. Este retablo pirotécnico resalta el brillo estético
de estas celebraciones ante el cual el peregrino se queda maravillado, mientras que el
viejo serrano amonesta tal exceso de luminarias: “los fuegos pues el joven solemniza, /
mientras el viejo tanta acusa Tea/ al de las bodas Dios, no alguna sea/ de nocturno Faetén
carroza ardiente, y miserablemente/ campo amanezca estéril ceniza/ la que anochecio
aldea” (vv.652-658).

El serrano teme que este estival de fuegos se convierta en carroza de Faetén® y
acabe incendiando la aldea. A pesar de que estos fuegos son festivos y risuefios, pueden

causar un desastre. Lo que eran centelleos policromados se pueden convertir, en

191 Es el hijo del Dios del Sol. Un dia quiso conducir el carro de su padre, y como no sabia manejarlo cay6 y abrasé
latierra.
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cualquier instante, en palida ceniza. Esta trasformacion debe cuestionarse desde un

angulo semiologico.

La presencia de los fuegos artificiales en bodas no se restringe a lo estético, sino
que tiene un valor connotativo. De otrora, los pueblos de la Antigliedad clasica
celebraban sus bodas con fuego, ya que este representa el poder fecundativo y
regenerativo de la vida (Casquero, 2006). De hecho, su conversion en ceniza, plantea el
riesgo de transformar la aldea en campo estéril y sin vida. Por tanto, el contraste
policromado de los fuegos y la palida ceniza, connotan un contraste entre la vida y la
muerte, asi como, entre la fecundidad y la esterilidad. Dicha transformacion esta
representada por una transicion cromatica, de lo policromado a lo palido. Huelga
recordar que estos colores son artificiosos; parecen vistoso y coloreados, pero son
engafiosos ya que en cualquier momento pueden convertirse en “palida ceniza”. Se trata

mas bien de una transformacion confusa, como bien lo arguye Ruiz Pérez (2012, p.138):

Las luces de los fuegos de artificio aparecen en las albas confusas,
crepusculares, y proyectan su juego de confusién y transformacién, como el
que concluye con la imagen de la aldea quemada por un oximoroénica “Faeton
nocturno”, una violencia de la naturaleza que deviene en catéastrofe y, de
nuevo, desolada blancura, en el “campo estéril de ceniza”.

La viveza y la luminosidad de los fuegos artificiales es efimera y repentina; y lo
que es, aparentemente, vivo y fértil se convierte en muerto y estéril. Por ello, esa
transformacion cromatica suscita confusion, ya que no se sabe si se debe admirar o
recelar este festival de fuegos. En puridad, la transformacion cromatica de los fuegos
artificiales es el climax entropico de la confusion. Gongora, para referirse a los colores
purpureos del atardecer, evoco su antitesis: la Aurora; y cuando anochecid, un Volcan
de fuegos artificiales, fingiendo dia en plena oscuridad nocturna, lo contrasté con un
amanecer cenizoso. Todo estd confusamente contrapuesto, tanto colores como
connotaciones estan, entrépicamente, contrastadas. Hemos aqui una tabla que sintetiza

esa oposicién de contrastes, con sus respectivas connotaciones:
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Tabla 14: sintesis del contraste temporal amanecer-anochecer.

Amanecer monocromatico Anochecer policromatico
Plano de la - Antipodas la Aurora - Atalayas del ocaso
expresion - Faeton - Nocturno
- Rosas - Vulcano
- Cenizas - Fuegos
Plano del - Esterilidad - Fecundidad y festividad
contenido - Muerte - Vitalidad

El contraste temporal esta marcado por un contraste cromatico entre la policromia
de los fuegos artificiales y la monocromia rosacea del amanecer. Este contraste,
representa la oposicion de la luz natural a la luz artificial. Seguin Joaquin Roses (1995),
Gdngora conjuga en estos versos naturaleza y artificio, de modo que la luz artificial de
la noche sustituye la luz natural del dia. Por otra parte, el poeta contrapone un ayer fertil
y policromado frente a un posible amanecer estéril y cenizoso. Aunque las bodas son un
suceso festivo, no es Gbice que se introduzcan en ellas presagios agoreros. Segun anota
Blanco (2020), los sucesos tristes superan los felices en las bodas clasicas. Por ende,
este ambiente idilico, con sus radiantes colores, puede en cualquier momento tefiirse de

ceniza.

4  Tercera jornada: la boda
4.1  Amanecer nupcial

4.1.1 Entropia de la luz solar

Tras una noche festiva y explosiva, la aldea amanece sin brasa ni ceniza.
Comienza un nuevo dia y con él inicia el peregrino su camino hacia las callejuelas de la
aldea. Gongora, para describir el amanecer del tercer dia evoca a Himeneo: “Record6 el
Sol no de espuma cana / la dulce de las aves armonia, / sino los dos topacios que batia,
/ orientales aldabas, Himeneo” (vv.705-708, p.105). Con razén Gdngora se refiere a
Himeneo, ya que es el Dios de las ceremonias matrimoniales, y por eso le confiere la

funcion de anunciar el amanecer del dia de la boda.
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Llama Himeneo a las puertas de la casa del Sol tocando sus aldabas de topacio.
Es una metéfora ya usada por Ovidio, quien imaginaba las puertas de la casa del Sol de
plata, pero sin aldabas (Cabezas, 2009). Géngora reproduce esa metafora afiadiendo un
nuevo elemento: “las aldabas de topacio”. Segliin explica Coronel (1636), el “topacio”
es una piedra preciosa originaria de Arabia y, su color dorado imita la luz del Sol. Por
tanto, el color y el origen del topacio constituyen una entrépica connotacion sobre el

amanecer, momento en el cual el Sol sale de las puertas del Oriente.

Como continuidad de la metafora del amanecer, Géngora evoca a Febo'®2. Seglin
los poetas cléasicos, el Dios del Sol salia cada dia de Oriente conduciendo un carro de
oro tirado por cuatro caballos. Gongora remeda esa metafora asi: “Del carro de Febo/ el
luminoso tiro, / mordiendo oro, el ecliptico zafiro/ pisar queria” (vv.709-712). Gongora
imagina el carro de Febo cual un tiro luminoso que, al pisar el ecliptico zafiro, mordia
sus frenos de oro. Normalmente, los caballos muerden su freno, pero Géngora elude los

frenos y alude al oro (sinécdoque de frenos).

Si nos fijamos en la coloracion de estas metaforas, percibiremos una gradacion
luminica del amanecer. Primero, las aldabas de “topacios”, con su color amarillo indican
que el Sol todavia esta debajo del horizonte o, mejor dicho, todavia esta en su casa.
Después, cuando el Sol sale conduciendo su carroza se alza en el cielo y su luminosidad
dorada se intensifica. Asi pues, del topacio al oro, Gongora pinta el curso luminico del

Sol por el cielo.

No se trata de una mera gradacién luminica del amanecer, ya que esta en armonia
con la ceremonia del dia. Pues, si Gongora recurre a la metafora de la casa del Sol y la
de Febo, es una entrdpica connotacion sobre la novia que sale de su casa para casarse e

iluminar la aldea, segun demostraremos mas adelante.

4.1.2 Aparicion de la novia y los contrastes de la memoria
Cuando el Sol pisaba el ecliptico zafiro, el serrano y el peregrino pisaban las

populosas calles de la aldea:

192 En mitologia clasica, Febo era el apodo del Dios del Sol, es una palabra derivada del griego phaibos que
significa claro luminoso. Sobre este apodo véase Escosura, de Pedro. (1845). Manual de Mitologia. Madrid: Real
Academia Espafiola, p.63.
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Cuando el populoso/ lugarillo el serrano/ con su huésped, que admira
cortesano, / a pesar del estambre y de la seda, / el que tapiz frondoso/ tejio
verdes hojas la arboleda, / y los que por las calles espaciosas/ fabrican arcos,
rosas, / oblicuos nuevos, pénsiles jardines, / de tantos como viola jazmines.
(v.712-721)

Al entrar en la aldea, el peregrino se quedo maravillado por su decorado. Las
verdes hojas de las arboledas tejian un tapiz vegetal cuya majestuosidad superaba los
estambres de seda. Por otra parte, las flores y las rosas que se alzan por las calles,
fabrican arcos pendientes como si fueran “pénsiles jardines” de Babilonia. El decorado
estd abigarrado de referencias cromaticas. Abajo esta el tapiz verdoso de arboledas y
arriba estan arcos de rosas, jazmines y violas. Segun Alvarez (2010), ese ramo floral se
suele usar para embellecer la amada, pero el poeta lo usa también para la aldea. Esta la
colorea con una paleta primaveral donde estan combinadas, entrépicamente, unas
connotaciones de los paradigmas de la “Estacion” (P3) y “Florida” (P4). Es decir, el
verde de la fertilidad, y el rojo de la feminidad, y ambos representan, respectivamente,

al novio y la novia.

Primero, Gongora se esmera en describir la belleza de la novia: “cudl del rizado
verde boton, donde/ abrevia su hermosura virgen rosa, / las cisuras cairela/ un color que
la parpura que cela/ por brijula concede vergonzosa” (vv. 727-731, pp.105-106).
Géngora compara la novia a una virgen rosa que se esconde en su verde boton. De su
caliz aflora una cairela de color pdrpura que timidamente deja descubrir su hermosura.
Comparar la novia a un capullo de rosa es una evidente metafora sobre su belleza. No
obstante, el color purpurino resalta su pudor y delata su disponibilidad sexual (Blanco,
2020). La virginidad hace deseable a la novia ya que en la Antigiiedad clésica “la
necesidad de que la novia fuera virgen, unido al sentimiento de que las jovenes eran
muy lujuriosas, hacian muy deseables un pronto matrimonio” segiin sostiene Pomeroy

(citado en, Casquero, 2006, p. 255).

Cuando el peregrino vio la purpurea novia, fue “al instante arrebatado/ a la que,
naufragante y desterrado, / le condeno a su olvido” (vv.734-736). Nada maés al verla,
inmediatamente, se desperté en su memoria el recuerdo de su desdefiosa dama quien
causo su destierro y naufragio. Por tanto, ese color purpurino de la novia estimula en la

memoria del peregrino el recuerdo de su dama. De alli, se genera cierta confusion entre
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lo que ve y lo que imagina o, mejor dicho, lo que recuerda. Luego, Gongora compara la
novia con el Sol que es, a su vez, una representacion de la amada del peregrino. Este
nada mas viendo el Sol de la novia, se reaviva el recuerdo de su dama: “Este pues Sol
que a olvido le condena, / cenizas hizo las que su memoria/ negras plumas vistio, que
infelizmente/ sordo engendran gusano, cuyo diente, / minador antes lento de su gloria, /

inmortal arador fue de su pena” (vv.737-742).

Esta metafora de la dama solar!®® es tan profunda y confusa que es preciso
aclararla antes de analizar sus sugestiones cromaticas. Gongora compara la dama con el
ave Fénix!®*, que abrasé y redujo a cenizas las plumas negras que visti6 la memoria del
peregrino. De estas cenizas nacié un gusano roedor que carcome ese feliz instante de
nostalgia e incentiva la melancolia del desdefiado enamorado. Gdngora entreteje,
mediante este entramado metaférico, toda una alegoria sobre el ave Fénix para connotar
la inmortalidad de la imagen de la dama en la memoria del peregrino. La metafora de la
dama solar es una representacion convencional sobre la belleza de una mujer. Gongora
en este contexto no se refiere a una sola dama sino a dos. De hecho, la ecuacién se
duplica ya que “el sol de la novia repite el sol de la dama, el sol de su recuerdo repite a

la dama misma” (Roses, 2017, p. 252).

Ergo, esa concentracion luminica encierra una concentracion calorifica. Este Sol
abrasador incendidé las “negras plumas” que vistid6 la memoria del peregrino
convirtiéndolas en “cenizas”. Si nos fijamos en los colores de esta metafora observamos
una transicion cromatica de la luminosidad solar a la oscuridad de la combustion. Bajo

esa transicion circula un flujo entropico de connotaciones gque es preciso rastrear.

“cenizas hizo las que su memoria/ negras plumas vistid” el color negro de las

plumas connota la pena de un recuerdo mal pagado por el olvido. En cuanto al color de

193 | a metafora de la dama solar ha suscitado una larga polémica entre los criticos. En torno a esta metafora, Nadine
Ly estudi6 tres principales hipdtesis: la primera es la de los primeros comentaristas de Gongora, a saber, Pellicer,
Coronel y Diaz de Rivas, quienes postulan que el Sol se refiere tanto a la amada como a la imagen de ella restituida
por el recuerdo. Sobre estas interpretaciones consultese, Ly, N. (1985). « Poétique et signifiant linguistique: A
propos d’un fragment des Soledades», Bulletin Hispanique, 87, pp. 447-470.

194 Ave legendaria en un culto solar egipcio. Esta ave tiene forma de aguila; su plumaje ostenta colores vivos como
el rojo igneo, la purpura, el oro y el azul claro. Segun la mitografia, esta ave cuando se acerca su fin prende fuego
sobre si misma. Sus cenizas se depositan en un altar del Sol y alli renace de sus propias cenizas un gusano que
luego se convertird en Fénix. Sobre esta leyenda véase Grimal, P. (1979). Diccionario de mitologia griega y
romana. Paidos: Barcelona, p.197.
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la ceniza, como mezcla de negro y blanco, connota la muerte y el renacimiento de la
imagen de la dama en la mente de su amante, dado que, la amada ha sido comparada a
un ave gue renace de sus cenizas. Por ende, esa transicion cromatica encierra una

connotacion entropica entre opuestos:

Sol (dama-novia) — Negras plumas (olvido/ recuerdo) — Cenizas (muerte/ renacimiento)

Figura 19: entropia de connotaciones sobre la dama Sol.

El contraste entre luminosidad y oscuridad genera esta entropia de connotaciones
opuestas, debido a una confusion entre la representacion (real) de la novia y la
metarrepresentacion (irreal) de la amada. Se trata, pues, de una confluencia entre una
Imagen presente y otra cruelmente ausente. Por ende, este contraste entre luminosidad
y oscuridad permite adentrarnos en los abismos de la memoria del peregrino, donde se
encuentra encarcelado detras de las rejas del recuerdo de una tirana dama, que ya se

habia olvidado de él.

4.2 Coloreado coro de Himeneo
Llega el momento de sacar los novios de casa por un concurso de bellas serranas
y de gallardos serranos que, tocando zampoiias y otros instrumentos sonoros, cantan en

alternados coros. Gongora describe la salida de los novios asi:

Los novios saca: él, de afios floreciente, / y de caudal méas floreciente que
ellos; ella, la misma pompa de las flores, / la Esfera misma de los rayos bellos.
/ El lazo de ambos cuellos/ entre un lascivo enjambre iba de amores/ Himeneo
afiudando. (vv.756-763, p.107)

Aparece el novio de florecientes afios y de florecientes caudales. La duplicacion
del adjetivo “floreciente” alude a dos cualidades: la juventud y la riqueza del novio
(Pellicer, 1630). Por otra parte, sale la novia con la misma pompa floral de la primavera
y con luminosidad solar. Segin Observa Nadine Ly (2013), en la repeticion de las
palabras “flores” y “rayos”, hay un hiperbdlico encarecimiento de la belleza y de la luz

de la novia.

204



Como bien se puede observar, la salida de los novios esta abigarrada de flores,
de luminosidad y de jovialidad. Segun Blanco (2016, p.315), los novios salen como si

fueran novillos atados por el yugo matrimonial, pues:

Los novios, que son aqui “sacados” como se sacaria a un toro o a un novillo a
una plaza, o un santo en procesion, repiten en su descripcion tres de los
componentes del paradigma, el del sol (“esfera”, “rayos™), el de florida
(“floreciente” [bis], “flores™), el de la estacidn (“anos™)”.

Por tanto, Gongora reproduce en estos versos los tres principales paradigmas del
poema; solo falta el paradigma del “Tauro” (P1) que se sobrentiende por la asimilacién

de los novios a una pareja de novillos.

Salen los novios entre un alboroto de mdsica y canto. Un grupo de zagalas y de
garzones cantan en un alternado coro que abarca los versos 767-844%._ En el Coro I las
zagalas cantan al novio resaltando la belleza de su rostro: “Ven Himeneo, ven donde te
espera/ con ojos Yy sin alas un Cupido, / cuyo cabello intonso dulcemente/ niega el vello
que el vulto ha colorido; / el vello, flores de su Primavera/ y rayos el cabello de su frente”
(vv.768-772). Primero, las zagalas comparan el novio a un Cupido sin alas y con 0jos,
ya que ni es huidizo ni es ciego. Luego, para resaltar la belleza del mozo, las zagalas
comparan su cabello con rayos y su barba con flores. En ambas metaforas hay unas
alusiones cromaticas con connotaciones entrépicas. Comparar los cabellos con los
rayos, es una corriente metafora sobre la rubicundez. No obstante, el pelo dorado del
novio connota mas que esto. A este propdsito Nadine Ly (2013, p.114) sostiene que el
cabello radiante y solar del novio es tan esplendoroso como el pelo del toro en el inicio
del poema. A través de esta asimilacion, podemos situar la rubicundez del novio en el
paradigma del “Tauro” (P1). Por tanto, el cabello rubio del novio es una representacion

del Tauro celestial en el momento de la seduccion de Europa.

Por tanto, el contenido de la expresion “rayos” de los cabellos combina dos

paradigmaticas diferentes: la primera es “Sol” (P2) y la segunda “Tauro” (P1). Dicha

195 Seglin Ponce Cardenas, este fragmento es el epitalamio mas célebre de la poesia espafiola. Se considera
epitalamio este canto ya que es “una cancion de bodas que, por su forma coral, sus temas y su estilo, constituye
una recreacion convincente del epitalamio antiguo” Citado en Blanco, M. (2020). Gongora y la poética del
epitalamio. Bulletin Hispanique, 122 (2), 479-516, p.506.
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combinacidn entrafia una entropia de connotaciones. Pues, por un lado, la luminosidad

solar del novio connota su hermosura y por otro lado connota su poder seductivo:

Rayos
(cabello)

Figura 20: la entropia de connotaciones entre el P2y Py

Sol (P,) Belleza

Tauro (P,) Seduccion

En cuanto a la barba esta hecha con las flores de la primavera. El bozo flores es
una clasica metafora sobre la mocedad. Las flores cual un vello que apenas esta brotando
sobre las mejillas, representan lo barbilampifio que era el novio (Cabezas, 2009). Como
el vello esta coloreado de flores, entonces, su color seria entre rosado y rojizo, o sea, un
color que sonrosea las mejillas del novio. Es una coloracion femenina que concede al
novio una belleza andrégina. No obstante, el vello es una sefia de una virilidad naciente
pero activa (Blanco, 2020). Por tanto, el color de las flores es entrdpico, ya que entrelaza
connotaciones de dos paradigmas: la “Estacion” (P3) y “Florida” (P4), pues, por un lado,

connota la juventud del novio y, por otro lado, connota su fertilidad:

Estacion ‘ '
Vello (P.) Mocedad ]
Flores Y »
(rojizo) Florida (P,) Fertilidad ]

Figura 21: la entropia de connotaciones entre el P3y P4
Ahora es licito aseverar que, las connotaciones cromaticas del Coro | agrupan los
cuatro paradigmas del poema, a saber, el “Tauro”, el “Sol”, la “Estacion” y “Florida”.
Recordamos que Blanco (2016), nada mas en la salida de los novios, identifico la
presencia de tres paradigmas, salvo el primero que se complementd luego con la

asimilacion del cabello dorado del novio con el pellejo del toro.

En el Coro Il los garzones describen la belleza sublime de la novia, mediante una
suntuosa paleta cromatica, compuesta de variopintos contrastes que resaltan diferentes

partes del cuerpo de la novia:
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Ven, Himeneo, donde entre arreboles/ de honesto rosicler, previene el dia, /
Aurora de sus o0jos soberanos, / Virgen tan bella, que hacer podria/ térrida la
Noruega con dos Soles, / y blanca la Etiopia con dos manos. / Claveles de
Abril, rubies tempranos, / cuantos engasta el oro del cabello/ cadenas la
concordia engarza rosas, / de sus mejillas siempre vergonzosa/ purpureo son
trofeos. (vv.780-791, p.108)

En primer lugar, el poeta compara la novia con la Aurora. Esa comparacion se
vislumbra, netamente, mediante la asignacion de los matices del amanecer a la novia, a
saber, arreboles y rosicler. Estos matizan el color rojo del amanecer, que en este contexto
se encarna en la figura de la novia, formando una relacion conceptual entre la Aurora y
la novia (Rogers, 1964). Como continuidad de este proceso conceptual (novia-
amanecer), Gongora representa a la novia “anunciando el dia, como aurora del Sol, que

tanto vale decir como aurora de sus mismos soberanos o0jos” (Gongora, 1956, p.141).

La novia es Aurora con dos soles (0jos). Estos o0jos-soles estan capaces de
convertir en torrida la gélida Noruega. En cambio, sus dos manos pueden convertir en
blanca la negra Etiopia. Gongora trueca los atributos entre la blanca Noruega y la negra
Etiopia, de modo que, la gélida Noruega se convierte tdrrida con los o0jos-soles de la

novia, y la térrida Etiopia se convierte blanca con sus manos niveas.

Otro color predominante en la paleta de la novia es el rojo. Este color reaparece
sobre sus mejillas vergonzosas calificandolas de “purpureo son trofeo”. El rojo esta
también sobre su cabello aureolado por una guirnalda de claveles que, cual unos rubies,
estan engastados sobre el oro de su pelo. Por ultimo, el blanco cuello de la novia se
colorea de rosas. Este collar de rosas tejido por Himeneo representa el yugo marital que

une los desposados (Pellicer, 1630).

Segun se puede constatar, en el Coro Il los colores de la novia, a saber, el rojo, el
dorado y el blanco se reiteran y se intensifican. Dicha intensificacion se debe a los
hiperbdlicos modos que Géngora usa para retratar la novia. Por tanto, el Coro Il es una
sintesis condensada de la gama cromatica de la novia. En cambio, el Coro | es una

sintesis sobre los paradigmas del poema.

También en los Coros restantes se pueden multiplicar los ejemplos cromaticos,
pero basta con lo que hemos visto para concluir que esta seccion epitalamica es

policromética. Aunque hemos identificado tres principales colores: el rojo, el dorado y
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el blanco; no obstante, en estos estdn condensadas las connotaciones de los cuatro
paradigmas, sobre todo el rojo floral y el oro solar, que son los colores de la “Estacion
florida”, es decir, de la primavera, de la fertilidad, de la belleza, de la seduccion y del

amor: todos estan fusionados en este polisonoro y policromatico coro de Himeneo.

4.3 Anochecer nupcial:

4.3.1 Contraste crepuscular

Después de un dia festivo lleno de bailes y juegos, llega el momento de llevar a
los desposados a su lecho nupcial. En el horizonte, el Sol empieza a desdibujarse para
anunciar el atardecer, mientras que Himeneo se precipita a despedir el dia para anunciar

la noche:

La carroza de la luz desciende/ a templarse en las ondas, Himeneo, / por
templar en los brazos del deseo/ del galan novio, de la esposa bella, / los rayos
anticipa de la estrella, / cerllea ahora, ya purpurea guia/ de los dudosos
términos del dia. (v.1067-1072, pp.119-120)

Recordamos que, en el comienzo del tercer dia, Himeneo toco las puertas del Sol
para anunciar el dia de la boda y ahora apresura la salida de la estrella de Venus para
que los desposados disfruten de un templado amplexo. La salida del lucero venusino es
favorable para la unién matrimonial, ya que era rito nupcial llevar a los casados a su

casa al caer el Sol (Cabezas, 2009).

Géngora nos pinta un crepusculo abigarrado de referencias mitoldgicas. Primero,
para indicar la puesta del Sol, el cordobés recurre a aquella metafora mitica de la carroza
de Febo, que al final del dia desciende en las aguas del mar. El verbo “desciende” indica
que la dorada luz solar se extinguia paulatinamente, mientras que, la estrella de Venus
brillaba en el horizonte. Esta estrella era certlea por nacer en la noche de las ondas del
mar y también era purpurea por nacer en el amanecer. Notamos que el color certleo y
purpdreo representan, respectivamente, el anochecer y el atardecer, o sea, dos momentos

antitéticos que estan contrastados en el mismo verso.

Segun anota Coronel (1636), la estrella de Venus cuando nace antes que el Sol

salga se llama Lucifero y, después de su puesta se llama Hespero. Por consiguiente, el
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color cerlleo y purplreo representan, respectivamente, a Héspero y Lucifero'®. Este
contraste entre lo purplreo y lo ceruleo, representa un momento transitorio, un momento

dudoso que caracteriza el cierre de cada dia.

4.3.2 Campo de pluma y espuma: el blanco tdlamo de Venus

Cuando cae el manto oscuro de la noche, un regocijado coro de hermosas serranas
y de gallardos montafieses acompafiaron a los desposados hasta su casa: “los desposados
a su casa vuelven, / que coronada luce/ de estrellas fijas, de Astros fugitivos, / que en
sonroso humo se resuelven” (vv. 1080-1084). La casa fue coronada de luminarias
fugitivas que se deshacian en un estampido humeante. De nuevo, el anochecer esta

marcado por la presencia de fuegos artificiales, que actian de centellantes luminarias.

Llegan los novios a la puerta de su casa, alli donde les espera el lecho nupcial que
fabrico Venus: “Casta Venus, que el lecho ha prevenido/ de las plumas que baten mas
suaves/ en su volante carro blancas aves” (vv. 1085-1087). Conforme a los rituales de
bodas en la Antigliedad, Venus era la Diosa que prevenia el lecho de los casados
(Cabezas, 2009). Y siendo Gongora tan preciso, evoca la “casta Venus”, es decir, la
madre del amor casto y no lascivo (Coronel, 1636). Si Gongora hace esta distincion es
porque la tradicion platonica distingue dos tipos de Venus: una celeste que representa el

amor sagrado, y otra terrestre que representa el amor profano®®’.

Esta casta Venus actla como prénuba de la camara nupcial, que esta hecha a
base de plumas de cisnes y palomas, o sea, las emblematicas aves de Venus. La pluma
es una materia calida y voluptuosa propicia para el disfrute nupcial. El color de estas
plumas es puramente blanco, segin Coronel (1636) este color connota la pureza y el

candor. Es el color de la castidad de este amor asistido por la casta Venus.

Gongora en los versos que siguen, intensifica esa alusion al color blanco del

tdlamo nupcial mediante un juego verbal entre pluma y espuma: “los novios entra en

1% Recordamos que, en el atardecer del segundo dia Géngora también contrasto los colores del amanecer y del
atardecer al mismo tiempo, parece que el poeta insiste en resaltar este contraste para indicar que, al otro lado del
horizonte hacia dia mientras que en la aldea anochecia. Podria ser esta una indirecta alusion a las tierras del Nuevo
mundo.

197 Esta distincion nace en el Banquete de Platon y renace luego en los discursos filoséficos y poéticos del
Renacimiento. Sobre esta dicotomia véase, Claude Eslin, J. (2002). “La Vénus céleste et la Vénus vulgaire”, Revu
des Deux Mondes, pp.50-55.
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dura no estacada: / que, siendo Amor una Deidad alada, / bien previno la hija de la
espuma/ a batallas de amor campo de pluma” (vv.1088-1091). No en vano Venus
prepard un lecho de plumas a los novios ya que el Amor, o sea Cupido, es una “deidad
alada”. La cualidad plumifera del Amor, exalta la suavidad y la ligereza del contacto
carnal de los novios. También la espuma venusina resalta la blandura y la sensualidad
del acto amoroso. Asi pues, tanto pluma como espuma “expresan la voluptuosidad de

los abrazos nupciales” (Blanco, 2016, p.354).

La dualidad pluma-espuma corresponde a una dualidad mitico-poética. Desde un
plano mitico, estan unidos Venus y Cupido, y desde un plano poético esta unida la rima
pluma-espuma que es una constante en la poesia de Goéngora hasta el punto de
convertirse en estilema gongorino adaptado por los poetas de su época (Vega, 1991).

No obstante, el contenido semioldgico de esa dualidad es aun mas complejo que esto.

John Beverly (Gdéngora, 1989) define esta dualidad como emblema lingdiistico
polisémico. La dualidad es polisémica ya que reune dos paradigmas: Amor-Venus.
Parafraseando a Terracini (1996, p.531), esta dualidad pone en relacion el mundo del
mar, representado por Venus (hija de la espuma) y el mundo del cielo representado por
el las aves y Cupido. Asi pues, en esta dualidad se confluyen las connotaciones del cielo
y del mar; una dualidad donde “cobra una importancia capital el aspecto cromatico. Asi
lo prueba la suntuosa paleta referida a la blancura y el brillo” (Céardenas, 2013, p.186).
Por consiguiente, el color blanco de esta polisémica dualidad es forzosamente entrépico.

Para analizar esta entropia, hemos de examinar cada elemento por separado.

Primero, la blanca espuma, como elemento marino y emblematico signo del
nacimiento de Venus, despliega un abanico de connotaciones. La blancura de la espuma,
aparte de connotar blandura, connota regeneracion ya que la espuma es aquella sustancia
seminal de Urano de la cual nacié Venus. Por lo tanto, la espuma tiene una connotacion

erdtica, representando a la Venus terrestre, Diosa del amor carnal y profano.

En segundo lugar, la pluma, elemento airoso y celeste, representa las
emblematicas aves de Venus, el cisne y la paloma. A parte de connotar la blancura de
estas aves pureza y castidad, estas son una connotacion sobre la paz y la serenidad del

amor celeste de Venus. No obstante, no son tan pacificas estas plumas ya que estan
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asociadas también a Cupido, el Dios alado de las batallas amorosas: “L’Eros, c'est avant
tout la guerre. [...] car Eros n‘apporte, dans cette union contre nature, que la discorde”
(Eslin, 2002, p.54)'%. De hecho, las plumas blanquecinas de Cupido refulgen mas bien
el color de las armas. Asi pues, el color blanco de las plumas es una entrdpica
connotacion sobre la paz y la guerra. Pues, la dualidad batalla-amor remite a aquel topico

renacentista sobre la militia amoris'®® (Terracini, 1996).

A la luz de estas observaciones, ahora es licito aseverar que el color blanco de
este tdlamo nupcial encierra una entropia de connotaciones. La dualidad pluma-espuma

combina el desorden connotativo del paradigma Venus-Cupido sintetizado en esta tabla:

Tabla 15: entropia de connotaciones de la dualidad pluma-espuma.

Color Blanco Pluma Espuma
Plano de la Suaves - volante carro- Hija de la espuma
expresion blancas aves — Amor Deidad alada
Plano del - airoso - marino
contenido - celeste - terrestre
- purezay castidad - erotismo y voluptuosidad
- suavidad - blandura
- guerray paz - regeneracion
- Amor sagrado - Amor profano

Como bien se puede observar en esta dualidad, esta confrontada la VVenus terrestre
con la celeste, o sea, el amor carnal frente al amor sagrado. Es un binomio que nos deja
dudar en cual de los dos se encajan los desposados. Asimismo, la intervencion de Cupido
convierte este plumifero tdlamo en campo de batalla. Ergo, el blanco talamo de Venus,

es monocromatico, entropico y polisémico.

198 Trad personal: Eros es ante todo la guerra. [...] ya que, en esta union de dos naturas diferentes, Eros es portador
de discordia.

199 Militia amoris, o guerra del amor, es un tépico literario que concibe el amor como una empresa bélica. Es un
topico muy frecuente en la poesia siglodorista y que remonta a la poesia clasica. Los poetas consideraban al amante
como soldado que lucha por su amor. Sin embargo, la lucha amorosa conlleva también una connotacién erotica,
dado que la union carnal de los amantes es comparable a una lucha bélica.
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El blanco es el color del cierre, a diferencia del comienzo del poema, donde la
confluencia de los cuatro paradigmas explayaba una paleta policromada. Dicha paleta
agrupaba las connotaciones de los paradigmas celestes: “Tauro” (P1) y “Sol” (P2), junto
a las connotaciones de los paradigmas terrestres “Estacion” (P3) y “Florida” (P4). Sin
embrago, el paradigma de la nivea Venus acota esa union entre cielo y tierra, que esta

metaforizada por la union de los novios.

¢y qué de nuestro peregrino? Acaso se quede como mero observador y no se
sienta identificado con esta batalla de amor. Seguro que los desposados estarian
disfrutando su unién, empero, el peregrino, desdefiado y desterrado por quien ama,
estaria sufriendo su desunién. Esta suposicion remite a esta contraposicion entre la
imposibilidad y la frustracion del amor frente a su resolucion en un matrimonio feliz
(Perez, 2008). Finalmente, el amor del peregrino muere, mientras renace otro en el

talamo venusino, y esto es, si nos lo permite Jammes, el triunfo amoroso.

En este capitulo hemos rastreado en los pasos del peregrino las sugestiones
cromaticas con mayor entropia, a lo largo de las tres jornadas. Al analizar la entropia
cromatica del primer dia, hemos identificado cuatro principales paradigmas, a saber, el
Tauro (Py), el Sol (P2), la Estacion (Ps) y Florida (P4). Estos constituyen una paleta
cromatica y una red de connotaciones entropicas que se extienden a las tres jornadas. En
el siguiente capitulo, analizaremos como esta entropia de connotaciones cromaticas de

los cuatro paradigmas estructura la temética de la Soledad primera.
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TERCER CAPITULO: EL MUNDO
CROMATICO DEL POLIFEMO Y LAS
SOLEDADES: DE LA BICROMIA A LA

POLICROMIA
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A pesar del lucero de su frente,
Le hacen oscuro.

Luis de Gongora y Argote.

En los capitulos precedentes hemos analizado la entropia de las connotaciones de
cada color en la Fabula de Polifemo y Galatea y la Soledad primera. En el presente
capitulo analizaremos cémo la entropia de cada color estd relacionada con las
connotaciones entrépicas de otro color. En la Fabula de Polifemo y Galatea nos
enfocaremos sobre el contraste blanco-negro que tematiza la obra. En cuanto a la paleta
cromatica de la Soledad primera, que esta compuesta por cinco colores pertenecientes a
cuatro paradigmas, identificaremos el color que contiene mayor entropia, para
relacionarlo luego con la entropia de las connotaciones cromaticas de los demas
paradigmas. Al final, confrontaremos la paleta cromética del Polifemo con la de las
Soledades, en aras de distinguir el mundo que representa Gongora en cada obra y hallar

posibles relaciones.

1 Fabula de Polifemo y Galatea: la dialéctica del desorden-orden
1.1 Polifemo vs Galatea: Negro vs Blanco

Nada maés leer el titulo de la Fabula de Polifemo y Galatea, se nota esa oposicion
entre dos protagonistas, totalmente, antagonicos. Es una oposicién que se traduce,
cromaticamente, mediante el contraste negro-blanco. De modo que, cualquier sugestion
luminica representa a Galatea, mientras que la oscuridad representa, ineludiblemente, a
Polifemo. Esa oposicion cromatica circula a lo largo de la Fabula, formando una pugna

de tensiones entre ambos personajes.

Segun Damaso Alonso (1967a), Gongora pinta con su pluma un juego entre luces
y sombras a la manera de los pintores barrocos del claroscuro, el poeta usa esa técnica
para resaltar el contraste entre Polifemo y Galatea. Empero, no se trata de un mero

contraste cromatico, sino un contraste tematico que refleja aquella oposicién entre
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monstruosidad y belleza. Segun postula Alonso, estos son los dos principales temas de
la Fabula, que se alternan a lo largo del poema con mil variaciones. Tanto la belleza
como la monstruosidad, estan descritas con una exacerbada minuciosidad y una

intensificada concentracion de elementos luminicos y l6bregos.

En el tema de la belleza de Galatea se puede percibir con nitidez una
deslumbrante luminosidad. A lo largo de la Fabula, Gongora pulimenta el esplendor de
la ninfa, mediante una serie de imagenes concebidas a base de unas materias suntuosas,
tal como: la espuma, la nieve, la pluma, el cristal, el cisne, las estrellas, los lilios ...etc.
Todos resaltan el esplendor y el brillo de Galatea. En este concentrado de blancura se
puede distinguir una nota de color rojizo en el rostro de Galatea. Sus mejillas combinan
una mezcla floral de lilios y rosas, la perla eritrea en vano compite con la frente de
Galatea. Por ultimo, se destacan sus labios, que Géngora los pinta con perfumados
claveles, o con resplandecientes rubies. Se trata pues de una pomposa paleta hecha de
blanco y rojo, dos colores de sobra manejados por el canon de belleza petrarquista
(1967a).

En cambio, en el tema de la monstruosidad Gongora acumula las referencias a la
oscuridad. Empezando por la gruta rupestre, alli donde estad condensada una masa de
adjetivos lagubres. Luego para resaltar la monstruosidad de Polifemo, Gongora compara
sus miembros eminentes a un monte y su 0jo gigante a la inmensidad del sol. A esta
agigantada estatura, se le afade la negrura de una cabellera hirsuta y una barba
impetuosa. Para colmo de fealdad y de ferocidad, el poeta describe la zamarra hecha con
la piel de variopintas fieras que apenas cubren el cuerpazo de Polifemo. En fin, Gongora
retrata a Polifemo, sobreponiendo densas capas de color negro, como si fuera un retrato

pintado con la técnica pictorica del tenebrismo (Cancelliere, 2013).

Como bien se puede notar, Gongora lleva al extremo esa oposicion entre
Polifemo y Galatea. Pues si Galatea relumbra de luminosidad, Polifemo peca de
nigerrima oscuridad. Algo asi como dos ondas electromagnéticas que se chocan en la
interseccion del verso. De hecho, la oposicidn entre negro-blanco no se restringe en
confrontar dos temas contrarios, sino también sirve para chocar a ambos. Es un choque

impulsado por el nuevo espiritu del arte Barroco, segun ratifica Alonso (1967a, p.228):
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El barroquismo es el choque frontal de tradicion secular y desenfrenada osadia
nueva, del tema de la suave hermosura y de los monstruosos impetus; el
barroquismo no se explica por ninguno de estos dos elementos, sino por su
choque. El barroquismo es una enorme “coincidentia oppositorum”.

Esta es la formula secreta del barroquismo, hacer coincidir elementos totalmente
opuestos, de modo que, el uno no puede explicarse sin el otro. Por lo tanto, la oscuridad
de Polifemo no se puede explicar a espaldas de la luminosidad de Galatea, y viceversa,
ya que, “la oposicion cromadtica luz/ oscuridad, blanco/ negro sera el eje que le permite
a Gongora desarrollar en la Fabula una poesia descriptiva [...] y para ello cobra gran
importancia el valor connotativo de los colores” (Eugenio Diaz y Lopez Ruano, 2014,

p. 244).

El contraste negro-blanco, o sea Polifemo-Galatea, formula una pugna de
connotaciones contrarias, y a la vez inseparables. Por eso, a la hora de analizar esta
dualidad, es preciso confrontar sus entropias. Ya en el primer capitulo de esta parte,
hemos analizado la entropia del color negro de Polifemo, y la del color blanco de Galatea
por separado, pero ahora es oportuno ordenar aquel desorden connotativo que dimana

de la semiologia de ambos personajes.

Para confrontar este desorden de connotaciones opuestas, es preciso revisar la
octava cuarta, ya que esta constituye el nicleo sémico de esta contraposicion de luces y
sombras. Empezando por la rebosante espuma del mar siciliano “donde espumoso el
mar siciliano/ el pie argenta de plata el Lilibeo” (vv.25-26). La blancura de la espuma
torna en argentada plata al romperse contra el pie del Lilibeo. Luego, Gongora nos
abisma en los origenes miticos de la isla, evocando los dudosos restos de la boveda de
Vulcano y/o la sepultura de Tifeo “(boveda o de las fraguas de Vulcano/ o tumba de los
huesos de Tifeo” (vv. 27-28). La alusion a estas dos leyendas mitologicas refleja el color
grisaceo de las cenizas de Vulcano y la palidez de los huesos de Tifeo. Por ultimo,

culmina la octava con la tenebrosa gruta de Polifemo.

En esta octava el contraste entre el blanco y el negro esta intermediado por el
color grisaceo de los restos miticos de Vulcano y/o Tifeo. La interposicion de este color
permite una fluida transicion de la blanquecina espuma del mar a la sombria gruta del

monte. Esto significa que, Gongora en esta octava evita un violento choque entre blanco
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y negro. La interposicion del color grisaceo y palido de las sefias de Vulcano y Tifeo
posibilita una transicion gradual entre la blancura de la espuma y la oscuridad de la

gruta.

No obstante, estas sefias no actuan, meramente, como un color de transicion, sino
que regulan también el flujo de las connotaciones entropicas que oponen el blanco al
negro. Por lo tanto, desde la espuma hasta la gruta circula una carga de connotaciones
entorno a esta isla mitica de Sicilia. Recordamos que, la “espuma” y el “Lilibeo”
formulan un contraste blanco-plateado que connota vida y regeneracion, belleza y
candor. Luego irrumpe el contraste ceniza-palor, de la “bdveda” de Vulcano y la
“tumba” de Tifeo, como presagio funerario de mal augurio y de degeneracion. Este
contraste preludia la descripcion de la cueva, cuya oscuridad connota monstruosidad,

fealdad, aspereza y una cadtica nada.

Por lo tanto, las connotaciones agoreras de los restos miticos de Tifeo y Vulcano
intermedian la oposicion de dos polos opuestos, a saber, Galatea y Polifemo. En primer
lugar, la “espuma” connota la blancura y la descendencia marina de Galatea. También,
la espuma como referente mitico relacionado con el nacimiento de Venus conlleva una
connotacion sobre la regeneracion. En segundo lugar, el “Lilibeo” es una connotacion
entropica sobre la belleza y el candor de Galatea. No obstante, la blancura de la espuma
al rozar el pie del monte Lilibeo torna en argentada plata, resultando un sutil contraste
blanco-plata, que segin Cancelliere (2006, p.31), este deslizamiento cromatico

representa un “Alba cosmogonico”, que sera la connotacion mas profunda de Galatea.

Al analizar la entropia de este deslizamiento del blanco a la plata hemos
observado que, este connota un momento de transicion. En efecto, este contraste
antecede aquel contraste palido-grisaceo de las sefias agoreras de Tifeo y Vulcano, para
luego introducir el mundo lugubre y caotico de Polifemo. Por lo tanto, si Galatea
representa una luminosidad albuginea, en cambio Polifemo representa una negrura
noctivaga. De hecho, el contraste alba-noche marca un momento de transicion y hasta
diriamos de transformacion, mediante esta entrépica connotacion sobre la generacion y

el caos. Es decir, si la luminosidad es generativa, la oscuridad es degenerativa.
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Gongora en el inicio marca un refinado deslizamiento del color blanco al argénteo
para representar a Galatea; empero nada mas al describir la entrada de la caverna
amontona confusamente las referencias de la oscuridad: caliginoso lecho, seno obscuro,
negra noche, albergue umbrio...etc. Esta condensacién genera una entropia de
connotaciones que se vuelca en el ndcleo semioldgico: DESORDEN (C1). La figura de
Polifemo representa un mundo aspero e inarmonico, que segun aduce Damaso Alonso
(1962, pp.334-335): “estamos en el reino del absoluto desorden. Por la octava ha pasado
como una catastrofe telGrica que arrancd, sin seleccién, ya bloques ya estallos: todo se

ha derrumbado, todo esta en confusa mezcla™.

La oscuridad y la confusion representan el estado primitivo de este antro
polifémico. La caverna es el espacio de la absoluta nada, cuya oscuridad refleja el
cromatismo del caos primordial. Dicho de otro modo, la oscuridad y el desorden de la
caverna nos remontan al estado primitivo del Universo, cuando las cosas todavia no eran
creadas, como bien lo hace constar Enrica Cancelliere (2012, p.116): “Esta Nada, pues,
es confusion, desorden, imposibilidad de nombrar las cosas, representacion del Tiempo

en que los dioses no han llegado a crearlas y representarlas a los mortales”.

Se podria decir, que la oscuridad cadtica de la caverna se opone a la fertilidad
generativa de la blanca espuma. No obstante, la cavidad uterina de la caverna es también
generadora, dado que del Cosmos nace del Caos. Por tanto, si el contraste blanco-plata
del inicio representa al “Alba cosmogonica”, la oscuridad nocturnal de la caverna es
también cosmogonica. Segun corrobra Cancelliere (2006, p. 33): “El Negro remite a la
noche que, como figura de la iconografia, es de hecho negra: el origen de todas las cosas

creadas, como canté Orfeo. El Negro envuelve el mundo”.

Sin duda el blanco y el negro estan colocados en los dos extremos de la gama
cromatica, sus connotaciones aparecen totalmente opuestas, pero acaban coincidiendo
en una connotacion univoca: el re-nacimiento. Pues, igual que la espuma connota
regeneracion, la oscuridad también es signo de generacion. De hecho, el poeta hace
chocar, entropicamente, a ambos contrastes, para connotar este nacimiento primigenio.

A este respecto Enrica Cancelliere (1992, p. 790) explica que:
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Este nacimiento tiene lugar a partir de la separacion de la luz y la sombra, lo
resplandeciente y luminico de lo oscuro y negro. El claroscuro temético y
cromatico de que habldbamos antes, los dos polos entre los cuales vive la
«fabula».

Dicho lo cual, esto viene para confirmar la idea que hemos planteado mas arriba,
de que el blanco y el negro son dos opuestos-unidos. Por tanto, esa “Alba cosmogonica”
no se hace posible sin esa oscuridad cadtica de la caverna. De hecho, la oposicion entre
Galatea y Polifemo se anuncia desde el inicio como una coincidencia de oposiciones,

que hemos esquematizado del siguiente modo:

) )
{ Galatea { Polifemo
J J
blanco-
plata negro
Ne—— Ne——
| | orden | | desorden
generativo generativo

e N
Figura 22: coincidencia de oposiciones entre blanco-negro.

La Fabula debuta con una explicita oposicion y una tacita coincidencia entre
Polifemo y Galatea. Lo cual nos lleva a reflexionar sobre esa coincidencia de
oposiciones si se mantiene a lo largo de la Fabula. Por ello, expondremos a continuacion
el contraste entre el retrato de ambos personajes, en aras de pesquisar otro choque de

coincidencias.

Para describir fisicamente a ambos personajes, Gongora dedica a cada uno dos
octavas. Polifemo lo describe en la octava 7 y 8 y Galatea en la octava 13 y 14. Para
analizarlos vamos a confrontar cada una con su octava respectiva, empezando por la
octava 7 y 13. En estas estrofas Gongora evoca la descendencia de ambos protagonistas.
Tanto Polifemo como Galatea ambos son originarios de una prole marina. Polifemo es
“de Neptuno hijo fiero” (v.50) y Galatea es “Ninfa, de Doris hija la més bella, / adora,
que vio el reino de la espuma” (vv.97-98). Pese a la coincidencia de sus origenes, son
tan distintos. Polifemo hereda la fiereza del mar, mientras que Galatea hereda la belleza

cristalina del agua.
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Otra discrepancia palmaria, es la gigantesca estatura de Polifemo: “un monte era
de miembros eminente” (v.49). Comparar su cuerpazo a un conglomerado rocoso,
destaca otra vez la connotacién del DESORDEN (C1). Por otra parte, la corpulencia
rupestre de Polifemo se enfrenta a la tierna y blanda ninfa, que Gongora la compara a la
piel plumifera del cisne. Asi pues, la dureza y la robustez de Polifemo se oponen a la
blandura y a la suavidad de los miembros de Galatea. En este sentido, la oposicion no

es solamente cromatica, sino también sustancial.

La oposicion entre la monstruosidad y la belleza se agudiza cuando Géngora
describe con una intensificada insistencia la luminosidad de Galatea. Antes que nada, el
nombre de la ninfa ya destella esa cualidad cromatica. Hemos rastreado en la raiz gala
una alusion a la leche, que segun Cancelliere (2006) esta se refiere a la leche galactica,
0 sea Galatea es tan blanca como el sendero estrellado de la Via Lactea. El cuerpo de
Galatea pues, es un concentrado de luminiscencia que desafia la l6brega estatura de
Polifemo. Lo que procuramos decir es que, la brillantez luminica de Galatea emana de

la Galaxia, mientras que la lobreguez de Polifemo procede del seno oscuro de la tierra.

Géngora para intensificar ain mas la luminosidad celeste de la ninfa, compara
sus ojos a dos estrellas: “son una y otra luminosa estrella” (v.101). Estos ojos-estrellas
se enfrentan al ojo solar del Ciclope: “de un ojo ilustra el orbe de su frente, / émulo casi
del mayor lucero” (vv.51-52). Si Géngora iguala el ojo de Polifemo al sol, es para
resaltar su gigantesca forma y su deformidad. Es un ojo-sol gigante pero no
resplandeciente, ya que es un “sol nocturno” segun postula Poppenberg (2015). Por
tanto, si los ojos de Galatea son dos estrellas, el Unico ojo de Polifemo es un sol, pero

negro.

A pesar de que en amabas comparaciones, el poeta recurre a un referente célico,
los ojos de Galatea son tan diferentes del unico ojo de Polifemo. Pues, los ojos de
Galatea no son cualesquiera estrellas, sino aquellas que han sido extraidas del manto
0joso del pavén, ave emblematica de una divinidad celeste, Juno. La alusion a esta ave
resalta el valor cosmico de Galatea, pues sus 0jos no son solo dos estrellas, sino todas
las estrellas de la Galaxia concentrados en dos. Gongora busca una representacion

perfecta de la belleza, y por ello lleva la hipérbole al extremo. A Gongora no le sacia
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decir que Galatea es la ninfa la mas bella del reino de la espuma, sino es la mas bella del
reino del cielo también. Por ello, combina la blancura de la espuma con la brillantez

platina de las estrellas, para intensifica aquel contraste blanco-argenteo de Galatea.

Llegados hasta aqui se puede decir que, en las octavas 7 y 13 estan confrontados
dos principales contrastes entre el ciclope y la ninfa. Primero, ambos son de una
descendencia marina, sin embargo, la finura y la sutileza de Galatea se opone a la fiereza
de Polifemo. En segundo lugar, la corpulencia rupestre del gigante se enfrenta a los
cristalinos miembros de Galatea. Pues, sus miembros montafiosos resaltan la rudeza
terrestre del Gigante, frente a la luminiscencia de la ninfa que resalta su esencia celeste.
Por tanto, la oscuridad de Polifemo representa lo telGrico, mientras que la luminosidad
de Galatea representa lo celestial (Alonso, 1967a). Es una oposicion que esta
intermediada por una sola coincidencia, el origen marino de ambos, lo cual revalida otra
vez, aquella coincidencia de oposiciones entre Polifemo y Galatea. Aun asi, son tan

distantes como el cielo y la tierra.

[ Galatea [ Polifemo

Blanco-

plata Negro
luminosid oscuridad

ad celeste terrestre

Figura 23:blancura cleste de Galatea Vs negrura terrestre de Polifemo.

Continda ese contraste de oposiciones entre la monstruosidad y la belleza al
confrontar las estrofas 8 y 14. En la octava 8, Gongora describe la cabellera negruzca y
revuelta de Polifemo, junto a su barba tempestuosa e ignea. En la estrofa 14, Gongora
retrata el encarnado de Galatea, resaltando un armdnico contraste entre blanco y rojo.
Como bien se puede constatar en el retrato de cada uno aparece un nuevo color: el rojo.
Desde el inicio hemos analizado una oposicion cromatica de base, entre ambos
personajes, a saber, el negro vs el blanco. Empero en las estrofas 8 y 14 interviene el

color rojo, rompiendo con aquella predominancia de lo claroscuro.
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En la estrofa 8, el poeta contrasta el color negro del cabello: “Negro el cabello,
imitador undoso/ de las obscuras aguas del Leteo” (vv. 57-58), con el color rojo igneo
de la barba: “un torrente es su barba impetuoso, / que (adusto hijo de este Pirineo”
(vv.61-62). La alusion al Leteo y al Pirineo efigia el aspecto horripilante de Polifemo.
La intensa oscuridad del Leteo tifie el cabello, mientras que la adustez del Pirineo atiza

el color igneo de la barba. Se trata pues, de una coloracion digna de un averno.

El color rojo de la barba no hace nada mas que intensificar las connotaciones de
la OSCURIDAD (C2). Es un color con una entropica connotacion sobre vigor, violencia
y ardor de la pasion amoroso de Polifemo por Galatea. En fin, Polifemo es una:
“personificacion de las fuerzas ctonicas fecundadoras, en cuanto hijo de los montes de

fuego, resalta por las tonalidades del Rojo de las llamas” (Cancelliere, 2012, p.117).

En cuanto a Galatea, la asociacion del blanco con el rojo es una coloracién
caracteristica de la carnacion femenina. Gongora combina estos colores hasta la
confusion: “o purpura nevada, o nieve roja” (v.108). ES un trueque cromaético que
intercambia los atributos de Venus y Juno. Al analizar este trueque hemos detectado en
el blanco y el rojo una alta entropia de connotaciones. En primer plano, el blanco
connota candor, pureza y desdén, mientras que el rojo, connota pasion, deseo y amor.
En segundo plano, el blanco es signo de vida y regeneracion, y por otro lado es signo de

sacrificio y luto.

Por tanto, la combinacién del rojo con el negro en Polifemo, representada
mediante el Leteo y el Pirineo, resalta su monstruosidad y fiereza. Mientras que el rojo
combinado con el blanco en Galatea, mediante el trueque de los atributos de Venus y
Juno, representa su belleza divinal. No obstante, el rojo en Galatea, igual que en
Polifemo, tiene una connotacidn agorera. Por consiguiente, el color rojo constituye otro

ejemplo de coincidencia de oposiciones, que hemos esquematizado del siguiente modo:
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[I?L(J)rjrc))ﬂreo Rojo igneo
Sacrificio

belleza, monstruosi-

pasion y dad, fiereza

amor y ardor

Figura 24: coincidencia de oposiciones entre las connotaciones del rojo.

A la luz de estas consideraciones, ahora es licito aseverar que, Gongora coloca el
negro y el blanco en las dos extremidades de la gama cromatica, pero choca sus
connotaciones a escala semiologica. Es decir, el negro de Polifemo frente al blanco de
Galatea contrasta unas connotaciones totalmente opuestas, pero al mismo tiempo
pueden coincidir o, mejor dicho, chocarse en alguna de las connotaciones. Lo cual

reafirma su condicién de opuestos unidos.

A parte del contraste negro-blanco, también se debe considerar el contraste
negro-rojo de Polifemo y blanco-rojo de Galatea. Se trata pues de otra oposicién
cromatica que distancia a Polifemo y Galatea. Sin embargo, en ambos perfiles el rojo
coincide en una negativa connotacion que, no se podria explicar sin la intervencién de

un tercero, es decir, Acis.

1.2 Tridngulo cromatico: Polifemo, Galatea y Acis.

Desde el inicio hemos observado un claro contraste entre el negro y el blanco.
No obstante, la interposicién del rojo en esa bicromia de Polifemo y Galatea, no hace
nada mas que precipitar la llegada de Acis. Segun analiza Cancelliere (2006), la entropia
del color rojo se intensifica con la aparicion de Acis en su encuentro amoroso con

Galatea.

Aparece Acis por vez primera en la octava 24, cuando la “Salamandria del Sol,
vestido estrellas/ latiendo el Can del cielo estaba” (v.185-186). ES un momento en el
cual, el Sol entra en la constelacion del Can Mayor, anunciando un dia canicular. Esta
estrella se metamorfosea en Salamandria. Este lagarto de piel estrellada resiste a las
Ilameantes lenguas del fuego. Géngora lo evoca para metaforizar a Acis, quien sudando:

“humedas centellas/ si no ardientes aljofares, sudando)” (vv.187-188). Las gotas de
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aljofar son cual unas estrellas centellantes, que visten la piel de Acis. Asi pues, el joven

aparece como si fuera una Salamandria que resiste al caluroso Sol del mediodia.

Como bien se puede observar, en la aparicion de Acis no se puede notar ninguna
mancha de color, solo unas gotas de sudor transparentes y brillantes. Al analizar la
entropia de este liquido, hemos allegado a la connotacion siguiente: el sudor representa
la fuerza generativa del semen divinal. Parece que Gongora, asi de entrada, quiere
asignar a este liquido sudor una connotacion erética. Es una connotacion que esta

reforzada por el ardor del fuego que llevan estas gotitas centellantes.

Por otra parte, el sudor es una manifestacion de deshidratacion, por ello Acis
busca la linfa delante de la cual, estaba la ninfa: “su boca dio, y sus ojos cuanto pudo, /
al sonoro cristal, al cristal mudo” (vv. 191-192). Dicho de otro modo, Acis siente sed y
cual mejor que Galatea para saciarse. No en vano, Géngora evoca los miembros
cristalinos de la ninfa. Por una parte, estos completan la escena de la sed con sus latentes
alusiones erdticas. Por otra parte, evocan una complementariedad entre los elementos,
es decir, entre el sudor de Acis y los miembros de Galatea que ambos son de agua. Se

trata pues de una coincidencia de congéneres.

Aungue todavia no nos hemos referido a la descripcion del cuerpo de Acis,
empero el sudor nos ofrece una pista para equidistarlo con Galatea, y oponerlo con
Polifemo. Pues, el sudor aljofarado y transparente se complementa con los miembros
cristalinos de Galatea. Sin embargo, estas gotitas de agua estan diametralmente opuestas
al cuerpo rocoso de Polifemo. Por tanto, la aparicion sudosa de Acis, nos indica desde

el inicio que hay una complementariedad elemental entre Acis y Galatea.
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Galatea
(miembros
de cristal)

Polifemo
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Acis (gotas
de aljofar)

de piedra)

Figura 25: oposicion de elementos naturales entre Acis-Galtea y Polifemo.

Géngora al describir a Polifemo y Galatea los retraté con suma minuciosidad, a
diferencia de Acis, quien lo retrata de manera confusa y escueta. Este reaparece en la
octava 34 bajo forma de un “bosquejo” dibujado por Cupido en la fantasia de Galatea.
Al principio, la imagen de Acis fue percibida por la ninfa desde la confusion y la lejania,
empero cuando se acerco mas a ¢él, su imagen se convirtio en “colorido bosquejo”. Segun
hemos analizado, la coloracién de este bosquejo, hace de la apariencia de Acis menos

confusa y mas clara.

En puridad, el Unico rastro cromatico que tenemos del rostro de Acis, es el color
de su cabello y ¢l de su vello: “a los confusos rayos, su cabello, / flores su bozo es, cuyas
colores/ como duerme la luz, niegan flores” (vv.278-280). Tanto el cabello como el
vello, estan coloreados por los rojizos rayos del crepusculo. Es un entropico modo para

decir que, Acis era rubicundo, imberbe y bello.

Dicho esto, es inevitable comparar a Acis con la negruzca y revuelta pilosidad de
Polifemo. Pues, si el cabello de Polifemo esta tefiido por las aguas del Leteo, €l de Acis,
estd tefiido por los rayos solares del ocaso. En cuanto a la barba, la de Polifemo es
frondosa y adusta, en cambio, la de Acis es florida y lampifia. Parece que Gdngora
“hubiera querido extremar el contraste entre este efebo fragil y la potencia monstruosa

de ciclope” (Jammes, 1987, p. 453).
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Polifemo [ Acis
cabello cabello
negro rubicundo
barba vello
adusta rojizo

Figura 26: contraste cromatico entre Acis y Polifemo.

Frente a la pilosidad negruzca y adusta de Polifemo, la rubicundez de Acis le da
un aspecto bello y suave. En realidad, tanto en la barba de Polifemo como en el bozo de
Acis hay una nota de color rojo, la diferencia esta, evidentemente, en la intensificacion
de este color, que entrafia una diferencia en la connotacién. Pues, el color igneo de la
barba de Polifemo connota sus fuerzas ctonicas, en cambio, el bozo florido de Acis
connota su fuerza seductora. Se trata de dos fuerzas que resaltan la virilidad de estos
personajes, pero de manera, totalmente, distinta. La fuerza de Polifemo es destructora,
sin embargo, la fuerza seductora de Acis es tramposa. A este propdsito Ponce Cardenas
(2009b, p. 106) explica que:

El vello facial de Acis es hermoso como las flores, pero més alla de su belleza
intrinseca también informa a las doncellas cautas acerca del peligro de la
prestancia viril, de los riesgos que entrafia la capacidad amatoria del joven.
Obnubilada ante la belleza del héroe, Galatea no llega a percibir la seductora
insidia oculta en tan hermoso rasgo. El entendimiento de la ninfa parece estar
adormecido, poco alerta, y por ello es incapaz de distinguir cuanto de
seductora trampa tiene tan bello bozo.

Por lo tanto, Acis seduce, engafiosamente, con su bozo florido a Galatea. En
efecto, el color rojo en Acis despunta el cromatismo amoroso. Pues, desde su aparicion
las sugestiones de este color se intensifican, sobre todo en el encuentro amoroso con la
ninfa. Empezando por aquella alfombra de purplreos matices que tejio la primavera,
hasta aquel beso sensual que uni6 a Acis y Galatea, en una escena donde las sugestiones
cromaticas del rojo se condensan en “dos picos de los rubies”, en un pétalo de “clavel”
y en “hojas carmesies”. Todas forman una masa metaforica sobre los labios rojizos de

los amantes.

Es evidente la connotacion erotica de este beso. No obstante, la entropia de sus

connotaciones abarca una variada paradigmatica. El color de este beso sensual connota:
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deseo, pasion, seduccion, fuerza vital y sangre sacrificial. Notamos que es un color que
combina entre lo amoroso y lo funebre, o sea, en el color rojo estan confrontadas unas

connotaciones opuestas.

Esta oposicion de connotacion se manifiesta mejor cuando cae la lluvia floral de
“negras violas, blancos alhelies” (334). Esta lluvia connubial que cae sobre los novios,
contrasta tres principales colores: el blanco, el negro y el rojo, este Gltimo esta,
subrepticiamente, combinado con el negro en las “violas”. Bajo este contraste cromatico
discurre una combinacion entropica de connotaciones. Al analizar esta entropia, hemos
observado una oposicion de connotaciones entre los “blancos alhelies” que connotan
ufania, placer, vida y triunfo; frente a las “negras violas” que connotan llanto, muerte y

renacimiento.

La oposicion de connotaciones en esta lluvia floral confluye la entropia de
connotaciones de los tres colores, a saber, el blanco, el rojo y el negro, que son colores
respectivos de Galatea, Acis y Polifemo. La relacidn entre estos personajes se puede

disefiar bajo un triangulo cromatico:

Polifem
0 Negro

triangulo
amoroso

Galatea
Blanco

Figura 27: tridngulo cromético Polifemo, Glatea y Acis.

Como bien se puede observar, Polifemo por distinto ocupa el vértice del
triangulo; mientras que Acis y Galatea por su complementariedad estan colocados en la
base. Es una relacion que se podria presentar bajo la formula: A quiere a B, pero B
quiere a C, o sea, Polifemo quiere a Galatea, pero Galatea quiere a Acis. Se trata pues

de un triangulo amoroso, que estd marcado por este contraste cromatico entre blanco,
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rojo y negro. No obstante, a diferencia del blanco y el negro, el rojo ocupa una posicion

de intermedio, ya que es un color inherente a los tres personajes.

Antes de explicar la relacion triangular de estos colores, es preciso sefialar que
este triangulo amoroso simboliza la forma geografica de Sicilia; es decir, Sicilia tiene
forma de un trisquel, o sea, de un tridngulo; y esta forma metaforiza a los tres personajes
de la fabula. De hecho, tanto la forma del espacio como la relacion de los personajes son

complementarias.

Ahora es oportuno explicar la complementariedad de contrastes y connotaciones
en este triangulo amoroso. Primero, el contraste negro-blanco connota la oposicion
monstruosidad-belleza; el contraste blanco-rojo connota renacimiento-amor, por ultimo,
el contraste negro-rojo connota luto-sacrificio. Estos contrastes explican las relaciones
entre los tres personajes. Aunque Acis es el menos interesante de los tres personajes
(Jammes, 1987, p. 453), actia como mediador activo en este triangulo amoroso, ya que
es el tnico que ha enamorado a Galatea y ha incentivado los celos de Polifemo. Ambos
actos han costado a Acis su vida, razon por la cual es sacrificado o, mejor dicho,

metamorfoseado.

1.3 La metamorfosis de Acis y la complementariedad del orden y el desorden

La muerte de Acis es una consecuencia logica de este tridngulo amoroso.
Polifemo siendo ferozmente celoso no puede tolerar esa union pasional entre Acis y
Galatea; entonces se precipita a lanzar, con toda la fuerza de su colosal cuerpo, un
pefiasco sobre Acis. Es un acto que desmorona la union de los enamorados, € incentiva
el desorden. Polifemo actla aqui como una metafora del Caos. En palabras de
Cancelliere (2012, p.111) es un Caos originario, puesto que este provoca el nacimiento

de un nuevo rio.

Apenas aplastados los miembros de Acis, se metamorfosean en liquido. Ni una
gota de sangre se ha derramado, ni una mancha de rojo, pues la “sangre que exprimio,
cristal fue puro” (v.496). Parece que Gongora esquiva la alusion al color rojo de la
sangre y representa de manera instantanea la metamorfosis. De esta guisa, el cordobés
se diferencia de la tradicion clasica en la descripcion minuciosa de la transformacion de

la purpurea sangre de Acis en agua cristalina (Jammes, 1987, p. 461).
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No percibimos ni la sangre, ni los rasgos rojizos del rostro de Acis, tampoco
distinguimos los rayos de su cabello. “Acis est écrasé ; le sang coule sous le rocher, il
perd sa rougeur et devient transparent, Acis est métamorphosé en fleuve et il apparait
bleui et quelque peu spectral, entre les deux moitiés du rocher brisé”?®° (Blanco, 2010,
p. 100).

El cuerpo de Acis desaparece en un instante y se convierte en “liquido aljofar de
sus venas. / corriente plata al fin sus blancos huesos/ lamiendo flores y argentando
arenas” (vv.500-502). Notamos bien, la sangre de las venas se convierte en “liquido
aljofar” y los huesos blancos se convierten en “corriente plata”, o sea, Acis se convierte
en liquido blanco-argénteo. Este contraste no refleja, meramente, el color del agua, sino
que reine una entropia de connotaciones. Segun explica Enrica Cancelliere (2006, p.
32):

El Blanco se carga de significados de muerte que, sin embargo, considerada
como ausencia de vida, no es sino un momento de transicion al nacimiento. El
Blanco, color del luto de los dioses, invoca siempre un nacimiento que es un

re-nacimiento, incesante transformacion inmanente al Cosmos asociando la
luminosidad de la Plata al poder fecundativo de las aguas.

La muerte, el luto, el renacimiento y el poder fecundativo de las aguas son
connotaciones que ya hallan eco en el comienzo de la Fabula. Los presagios agoreros de
las sefias palidas y cinéreas de la tumba de Tifeo y de la fragua de Vulcano, auguran
muerte desde el inicio. Frente a aquel contraste blanco-argénteo reflejado en la
“espuma” y el “Lilibeo”, que connota un momento de transicion hacia la vida y la
regeneracion. En efecto, la metamorfosis de Acis es un momento transitorio entre la
muerte y el renacimiento. Es también el momento de la transformacion de Acis de un
mortal a un dios del rio. Por ello, Doris (la madre de Galatea) lo acogié como nuevo
esposo de su hija “yerno lo saludd, lo aclamo rio”. Asi pues, “el relato concluira con una

apoteosis (transformacion en divinidad) y con una hierogamia (nupcias entre dos dioses”

(Gongora, 2010, p. 362).

200 Trad personal: Acis es aplastado; la sangre corre bajo la roca, pierde su enrojecimiento y se vuelve transparente,
Acis se transforma en rio y aparece azul y algo espectral, entre las dos mitades de la roca rota.
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Esta relacion hierogamica entre Acis y Galatea, Gongora la expresa en la octava
final por la via entropica de los colores, de modo que, el contraste blanco-argénteo que
describe la transformacion de Acis en agua fluida, es el mismo contraste que abre la
Fabula, donde Gongora describia las espumeantes y argentadas riberas del mar siciliano,
que en realidad, son una indirecta alusion a Galatea. A lo largo de la Fabula, hemos
identificado este contraste blanco-argénteo en Galatea. Este no refleja, Gnicamente, su
blancura y luminosidad, sino que también alude a sus origenes marinos. Por ello, cuando
Polifemo aplastd a Acis, la ninfa enseguida invocé a las deidades marinas para que

convirtieran a su amado en un miembro mas de su prole acuatica.

Por lo tanto, Acis para metamorfosearse adquiere el cromatismo de Galatea que,
por cierto, es el color que triunfa en la obra. En efecto, “la blanca Galatea, entonces,
asume y ciega el color del Cosmos para regenerarlo y devolverlo, ya ordenado y
repartido” (Cancelliere, 2006, p. 74). Asi pues, el blanco de Galatea participa
activamente en el proceso regenerativo de Acis, e incluso el de Sicilia, ya que el agua
fertiliza y enriquece todo lo que toca (Smith, 1965, p. 231). De hecho, la blancura de
Galatea es una connotacion entrépica sobre el orden y la fertilidad, en contra del

desorden que ha provocado Polifemo al desmoronar los miembros de Acis.

No obstante, no se puede descartar la labor de Polifemo en transformar a Acis,
aunque este acta de manera violenta y brutal, participa activamente en este proceso de
regeneracion. El acto barbaro del ciclope refleja el lado cruel de la naturaleza. A este

proposito, Woods (1987, p. 147) comenta parafraseando a Smith que:

A number of specific images linking Galatea with water, and of the description
of the death of Acis, which unites him with the sea, all, cited as further
evidence of closeness to nature. But in spite of all these links, he concludes
that the world Goéngora depicts is one in which there is a lack of divine design,
for Gongora shows us the cruel side of nature, and life seems to be a struggle
in which only the strongest survives®®.

201 Trad personal: Se citan varias imagenes especificas que vinculan a Galatea con el agua, y la descripcion de la
muerte de Acis, que lo une al mar, como una prueba mas de su cercania a la naturaleza. Pero a pesar de todos estos
vinculos, concluye que el mundo que representa Géngora es un mundo en el que falta el designio divino, pues
Gongora nos muestra el lado cruel de la naturaleza, y la vida parece ser una lucha en la que s6lo sobrevive el mas
fuerte.
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Por lo tanto, si Galatea triunfa con su blancura y luminosidad, Polifemo vence
con su violencia y monstruosidad. Se trata méas bien, de una lucha entre orden y desorden
que rige la naturaleza. Pues, no puede haber orden sin desorden, y esta dialéctica esta
representada mediante el desorden impulsado por Polifemo, que Galatea lo restituye y
ordena. Por consiguiente, Acis renace a partir de la complementariedad de estas dos

fuerzas antagoénicas.

A modo de conclusion, se podria decir que, la dialéctica del desorden-orden,
representada mediante la oposicion cromatica negro-blanco, es una dualidad inseparable
y complementaria, tal como la vida y la muerte, el amor y los celos, la suavidad y la
violencia, la belleza y la monstruosidad, y un largo etcétera. Por ende, tanto el negro
como el blanco ambos contribuyen en realizar ese equilibrio entre connotaciones,

diametralmente, opuestas.

2 Soledad entrédpica
2.1 Peregrinacion entrdpica de la luz

Ya en la dedicatoria de las Soledades, Gdngora nos advierte que el camino de
este peregrinaje sera escabroso: “pasos de un peregrino son errante” (v.1). El peregrino
da pasos errantes sobre una verseria igual de errante. De modo que, pasos Yy Versos
conjugan la errancia del protagonista y del poeta. Asimismo, Géngora califica desde el
inicio este poema de “Soledad confusa”, y la confusion es una constante en este poema.
Por consiguiente, la errancia y la confusion condicionan el desarrollo diegético de la

obra, y afectan, indudablemente, su contenido semioldgico.

Laerranciay la confusion se desarrollan a lo largo de las tres jornadas que dividen
la Soledad primera. En cada dia, desde el amanecer hasta el anochecer, el peregrino
emprende su camino hacia un desconocido destino. Cada jornada estd marcada por unos
jalones cronoldgicos que estructuran la narracién de estos versos. El transcurso del
camino esta marcado por la transicion luminica del dia a la noche. Segln arguye
Mercedes Blanco (2012b, p. 134): “la sucesién de los momentos narrativos no esta
regida por una ldgica de la accion sino por un entramado espacial y cronoldgico; cinco
jornadas se desarrollan siguiendo uniformemente el ritmo de los movimientos del sol y

de los cambios de luz”.
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Por lo tanto, el itinerario de este peregrino errante estd guiado por los pasos
luminicos del Sol. Lo cual, nos lleva a reflexionar sobre si estas luces son igual de
errantes como el camino y los versos. Para resolver este planteamiento, hemos de
comparar los contrastes luminicos y temporales de las tres jornadas. Para ello,

repartiremos este proceso comparativo en tres fases: amanecer, atardecer y anochecer.

Empezamos por la comparacion del amanecer de las tres jornadas. En la primera
jornada, hemos inquirido en las entropicas connotaciones de la cronografia del Tauro
una abstrusa alusion al amanecer, mediante el contraste noche-dia. En cuanto a la
segunda jornada, percibimos primero la confusion que causaban los dorados rayos del
Sol, que luego se desobstruyen con la luminosidad platina del rio. Por Gltimo, en la
tercera jornada el Sol despunta con claridad y festividad, mediante las alusiones miticas

a Himeneo y Febo.

Por lo tanto, en la primera y la segunda jornada notamos mayor confusion
luminica respecto a la tercera jornada. Lo que caracteriza las dos primeras jornadas es
el contraste argénteo-dorado. Observamos que, en la primera jornada este contraste
refleja un amanecer sumamente confuso, mientras que en la segunda jornada la
confusion luminica del Sol, se despeja por la brillantez palatina del rio. Pues, si en la
primera jornada la confusion luminica es mayor, esto se debe a la confusion del
peregrino, quien errante camina hacia una nueva tierra. Empero, esa confusion se
amenora en la segunda jornada, ya que el peregrino a través del rio descubre el itinerario
de su camino. En cuanto a la tercera jornada, no notamos tanta confusion luminica.

Hemos aqui una tabla que contrasta el amanecer de las tres jornadas:

Tabla 16: las connotaciones de los contrastes del amancer en las tres jornadas.

Amanecer Jornada 1 Jornada 2 Jornada 3
Plano de la expresion Luna-Sol Sol-rio Topacio-oro
Contraste cromatico Argeénteo- dorado Dorado-argénteo Amarillo-dorado
Plano del contenido Confusion y errancia Confusion- orden Nitidez

Amparo y hospitalidad | Guiay prevision Festividad
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Segun podemos observar, la luminosidad del amanecer alcanza mayor confusion
y desorden en la primera jornada, ademas las connotaciones de este amanecer son mas
entropicas que las de los dias restantes. Es un amanecer que refleja el caos y la
desorientacion del post-naufragio. Por ello, Gdngora tifie este amanecer con luz
jupiteriana, para acogerlo con amparo y hospitalidad. Persigue la confusion en el
segundo, ya el peregrino todavia desconoce su camino. No obstante, la luminosidad del
rio le guiaba. El rio, pues, es una suerte de prolepsis sobre los siguientes pasos del
peregrino que lo encaminaba hacia la aldea. Por ultimo, en el tercer dia, la confusion se
mengua. En este amanecer intervienen Himeneo y Febo pintando un amanecer
abigarrado de referencias mitoldgicas que anuncia, sin confusion luminica, un dia ufano

y festivo.

Por tanto, el amanecer es una suerte de brajula luminica, que guia los pasos
errantes del peregrino hacia un nuevo dia y un nuevo camino. Es llamativa la diferencia
que separa el amanecer del tercer dia de los dos restantes. En el dia de la boda,
desaparece aquella confusién luminica, se podria explicar esto, por el hecho de celebrar
un acontecimiento feliz. No obstante, no debemos perder de vista que, el peregrino en
el tercer dia llega a un destino que avizoraba en el segundo dia, es decir, la aldea. Y una

vez llegado alli, se deja llevar por el evento y no por el camino errante.

Ahora es el momento de abordar las cronografias nocturnas, empezando primero
por los atardeceres. En la primera jornada, Gongora describe un atardecer sobradamente
confuso, mediante la hipalage “montes de agua y pi¢lagos de montes” (v.44). Tan
confusas eran las luces del atardecer, que reflejaban los montes como piélagos, y los
piélagos como montes. Aturullado el peregrino por esa confusion luminica, andaba al
ritmo del ocaso, pisando, literalmente las dudosas luces del crepusculo. Por tanto,
Gdngora en este atardecer intensifica la confusion de la luz para traducir la confusion

del peregrino, que acaba de pisar tierra sin rumbo ni destino.

En la segunda jornada, Gongora contrapone el atardecer con el amanecer de las
Antipodas. Pues, cuando las ultimas horas del dia se confluyen con las primeras horas
de la noche; en cambio, en el otro lado del globo, las primeras horas del dia se confluyen

con las ultimas horas de la noche. A través de esta contraposicion, el poeta connota la
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confusion de este momento. Es un momento en el cual el Sol apaga su inmensa luz

dorada, mientras deja vacilar sobre el cielo una rojiza luz crepuscular.

En el atardecer de la tercera jornada, tambien observamos esa contraposicion
entre el amanecer y el atardecer, pero esta vez mediante la alusion a la estrella de Venus.
Dicha estrella tiene una representacion doble, cuando aparece en el amanecer se llama
Lucifer (lucero matutino); en cambio en el atardecer se llama Héspero (lucero
vespertino). Gongora alude a ambos luceros, mediante el contraste cromatico purpureo
de la Aurora y ceruleo del anochecer. Asi pues, este contraste, resalta otra vez la

confusion luminica del atardecer.

A partir de lo que hemos venido exponiendo, se puede decir que, el atardecer en
las tres jornadas es un momento de mayor confusion luminica. En la primera jornada,
Géngora resalta la confusién, mediante la hipalage de los piélagos y montes. En cuanto
al atardecer de la segunda y tercera jornada, el cordobés logar infundir confusion,

mediante la contraposicion noche-dia.

No en vano, Gongora describe estos atardeceres con tanta confusion, ya que estos
marcan un momento de transicion en el itinerario del peregrino. Recordamos que, en la
primera jornada, el peregrino confuso escalaba el monte para dirigirse hacia un pastoral
albergue. Luego en la segunda jornada, siguiendo un cortejo de serranas, el peregrino se
dirigia hacia la aldea. Por ultimo, en la tercera jornada, el forastero ya entra en aldea,

pero esta vez se desconoce su préxima destinacion.

Despues, llega el anochecer para dar término a las confusas luces del dia. En el
anochecer de la primera jornada, observamos una reiterada alusion al fuego. Pues,
cuando el peregrino alcanzo la cumbre del monte percibi6 desde la lejania un farol que
relucia sobre un “golfo de sombras” (v.61). Luego para alcanzar esta luz, la brillantez
ignea de un carbunclo le sirvié de guia. Una vez llegado a la fuente de esa luz, el
peregrino descubre la inmensa hoguera de Vulcano. Por tanto, el farol, el carbunclo y
la hoguera de Vulcano, todos constituyen una concentracion luminica que, indica la

salvacion y la hospitalidad de este naufrago peregrino.
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En el anochecer del segundo dia también se encienden los fuegos, pero no para
iluminar el camino del peregrino, sino para festejar la vispera nupcial. Son fuegos
risuefios y fugitivos, que Gongora califica de “Volcan de cohetes”. Este calificativo es
una hipérbole sobre estos fuegos artificiales, cuyas titilaciones tifien el cielo de
variopintos colores. Son tan luminosos estos fuegos, que fingia dia en plena oscuridad
nocturna. Sin embargo, es una luminosidad artificiosa y engafiosa, ya que puede causar

incendio, y convertir en estéril y cenizosa la aldea.

Por altimo, en el anochecer del tercer dia, o sea el dia de la boda, también se
festeja con estos “Astros fugitivos” y “sonoroso humo”. Recordamos que la presencia
de los fuegos artificiales en las celebraciones nupciales connota fertilidad y poder
generativo. Los fuegos artificiales son una suerte de ritual para desear a los novios una

vida, vehementemente, fértil.

Por lo tanto, en el anochecer de las tres jornadas, el fuego constituye su nucleo
luminico y sémico. En la primera jornada, el fuego sucede a aquellas confusas luces del
atardecer, e ilumina el camino del peregrino. En cuanto a la segunda y tercera jornada,
el anochecer se inunda de fuegos fugitivos y policromados, para celebrar el festejo

nupcial.

Tabla 17: las connotaciones de los contrastes del anochecer en las tres jornadas.

Anochecer Jornada 1 Jornada 2 Jornada 3
Plano de la expresién | Farol- golfo de | Atalayas Astros fugitivos
sombras- carbunclo Volcén de cohetes
Vulcano
Color Rojo Policromados Policromado
Plano del contenido Salvacion Acrtificiosidad y | Fertilidad y
esterilidad regeneracion

Si hacemos una lectura sintética de estas tres fases cronoldgicas observamos que,
los amaneceres y los atardeceres son los momentos de mayor desorden y confusion
luminica, a diferencia de los anocheceres donde predomina una fogosa y policromada
luminosidad. Para ser méas precisos, es en la primera jornada donde notamos una
significativa confusion luminica. La jornada despunta con una confusa cronografia
mitoldgica y, termina con una dudosa luz crepuscular. La confusion y la duda brujulean

los pasos errantes del peregrino hacia aquel bienaventurado albergue, donde halla
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hospitalidad. Luego en el segundo dia, la confusion luminica se atenda y se delinea el
itinerario del peregrino, siguiendo el transcurso luminico del rio hacia la aldea. Una vez
llegado alli, en la tercera jornada, el peregrino anda al ritmo del Sol sin errancia ni
confusion; y cuando cae la noche, el peregrino con los demas aldeanos festejan la boda

con fuegos artificiales.

Parece que, en esta Soledad la luz nunca se apaga, pues cuando se pone el sol lo
sustituyen las luminarias volcanicas de los fuegos artificiales, de modo que el dia penetra
la noche y la noche penetra el dia hasta el punto de la confusion. Géngora describe el
inicio y el final de cada dia de manera confusa para reflejar el transcurso errante de la
vida del peregrino, quien sale indemne de un naufragio, o sea de un suceso caotico y
mortal, para regenerarse en una tierra desconocida, donde camina hacia un confuso

destino.

Asimismo, si Géngora reproduce en cada dia esta confusion luminica, ya que la
estructura del poema es ciclica, por eso diluye las margenes entre cada dia. El objetivo
del poeta sera ubicarnos en un tiempo y espacio indefinidos, donde no se puede discernir
los limites entre cada dia. Segun explica Rodriguez-Guridi (2012, p. 56): “la interseccion
entre inicio y final del dia se encuentran en esta confusion que borra la diferencia entre
dia y noche, mar y tierra, inicio y fin y que, en la disolucion de las estructuras binarias,

apunta a un margen que es movible en tanto que es artificial”.

Por lo tanto, el amanecer y el atardecer de cada dia refleja la errancia constante
del peregrino, quien no se sabe de donde viene ni a donde va. Asi pues, esta confusion
luminica es una entropica connotacion sobre el origen y el destino del peregrino.
También habria que subrayar que estas luminarias confusas donde la luminosidad diurna
se sustituye por la artificiosidad de los fuegos nocturnales, refleja un espacio donde lo
natural se confluye con lo artificial, o sea, el espacio de las Soledades esta caracterizado

por la confusion y el engafio.

2.2 Lapaleta cromatica de la Soledad primera

2.2.1 Entropia de paradigmas
Al analizar los primeros siete versos del poema hemos identificado cuatro

principales paradigmas: “Tauro” (P1), “Sol” (P2), “Estacion” (P3) y “Florida” (Ps). Por
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paradigma, nos referimos a una agrupacion entropica de connotaciones, que establece
conexiones con las connotaciones de los deméas paradigmas. De modo que, los
componentes sémicos del P: se relacionan con los del P2; mientras que el contenido
sémico del P3se entreteje con las connotaciones del Ps. A través de estas conexiones
sémicas, se relacionan los cuatro paradigmas. Empero, es en el paradigma del “Tauro”

(P1) donde estan condensadas las connotaciones de los cuatro paradigmas.

El paradigma del “Tauro” es el dominante segtin sostiene (Blanco, 2016). Este
constituye el ndcleo sémico de estos paradigmas, es decir, €l es el paradigma inductor y
creador de significados. En torno a este paradigma, orbitan las connotaciones de los
demas paradigmas. En realidad, el P1 no condensa solamente las connotaciones de los
paradigmas, sino también los colores. Hemos identificado cinco colores basales: plata,

oro, zafiro, verde y rojo, existentes en los cuatro paradigmas.

A partir de estos colores se traban conexiones entre paradigmas, generando
diferentes contrastes, como el contraste oro-plata que refleja la conjuncién de los
paradigmas Tauro-Sol, o el contraste verde-rojo que une los paradigmas Estacion-
Florida. Al confrontar estos paradigmas, con sus respectivos colores, hemos canalizado
un flujo entrépico de connotaciones, concentrado en el paradigma del “Tauro”. Este
paradigma dominante es la llave que abre el poema, y la cifra secreta que codifica las

connotaciones de toda la obra.

Dicho esto, para enlazar las connotaciones crométicas del poema, hemos de
referenciarnos a estos cuatro paradigmas y hemos de centrar nuestra atencion,
especialmente, sobre el paradigma del “Tauro”. A continuacidn, procuraremos vincular
la connotacion de cada color de esta paleta con su respectivo paradigma, en aras de

estructurar la entropia de las connotaciones cromaticas del poema.

2.2.2 Dorado

Es un color que se enmarca, evidentemente, en el paradigma del “Sol” (P2). A lo
largo de las tres jornadas, la luminosidad dorada del Sol brilla desde el amanecer hasta
el anochecer. Segin hemos analizado en el apartado anterior, la luminosidad solar es
una marca cronoldgica que separa las tres jornadas, pero es también una suerte de brajula

luminica que guia los pasos errantes del peregrino.
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El dorado predomina en el poema por pertenecer al paradigma del “Tauro” (P1)
y del “Sol” (P2). La conjuncién Sol-Tauro encierra una entropica connotacién sobre la
hegemonia celestial de Japiter, ya que €l es el Dios de la luz y del cielo. Pues, este
cuando se metamorfosea en Tauro celeste anuncia, mediante esta constelacion
astroldgico-mitoldgica, el comienzo de una Edad de Oro. Es una edad idilica, donde se
disfruta de una eterna primavera y de una serena luminosidad. Es la edad de la
hospitalidad y del descanso segun asevera Blanco (2012a). Asi pues, la dorada
luminosidad de Jupiter nos revela desde el inicio que el peregrino seria hospedado en
una mitica Edad de Oro. No obstante, no perdemos de vista que Jupiter es un mentido

robador, pues su figura connota también engafio.

No todo lo que es de oro brilla en esta Soledad. Tomamos como botdn de muestra
la metafora de la dama solar en la tercera jornada. El peregrino al ver la novia cual un
Sol relumbrante, renace en su memoria el recuerdo de su desdefiosa dama. Esta dama
solar aparece bella y brillante, pero en la realidad su luz abrasante convierte la memoria
del peregrino en negra ceniza: “Este pues Sol que a olvido le condena, / cenizas hizo las

que su memoria/ negras plumas vistio” (vv.737-739).

Por tanto, la luminosidad dorada de la amada, aunque parece idilica, es maligna.
Asi pues, la figura de la dama solar es incompatible con el candor y la bondad de aquella
edad dorada. De hecho, se podria decir que, la desdefiosa dama del peregrino se opone
a la hospitalidad de Jupiter. Pues, si este acoge al peregrino después de su naufragio con
el templado calor del Sol; en cambio esa dama sol que a olvido lo condena, ha sido la
causa de su destierro y naufragio. No obstante, tanto Jupiter como la dama, ambos

aluden a la fragilidad del peregrino.

Otro ejemplo ineludible de citar, es la alusion al oro en el tema de las
navegaciones. Gongora alude a este metal como engafio colorido que seduce la codicia
de los navegadores. De este modo Gongora, resalta el contraste entre aquella idilica
Edad de oro donde predomina la paz y la abundancia, frente a una época donde

predomina la artimafia y la avidez.
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Por lo tanto, las connotaciones entrépicas del color dorado oponen este gran
contraste entre la Edad de oro mitica, frente a una época confusa y engafiosa. Se trata

pues de unas connotaciones que se hallan condensadas en el paradigma del Tauro.

2.2.3 Plata

Otro color que destella luminosidad es la plata, este color esta concentrado en los
primeros versos de la primera y la segunda jornada. En la primera jornada, la plata
resalta la brillantez de la constelacion zodiacal del Tauro. En la segunda jornada, refleja
el color del agua. En la primera jornada, este color se enmarca en lo celestial; mientras
que en la segunda se encuadra en lo mineral. Aunque son dos elementos de natura
diferente, pero las connotaciones de la plata en la primera y segunda jornada son

complementarias, segun demostraremos en las lineas que siguen.

Primero, la plata celestial pertenece al paradigma del “Tauro” (P1). Es el color de
la luminosidad de Jupiter quien, al metamorfosearse en Tauro celeste, sus cuernos cogen
la forma de la Media Luna. Al analizar la entropia de connotaciones que despliegan
estos cuernos lunares, hemos observado que su luminosidad es una connotacion sobre
la hegemonia celestial de Japiter. Pues, esta luz lunar rutila el esplendor divinal de

Jupiter, puesto que él es el Dios de la luz, y del cielo.

La hegemonia celestial de Jupiter connota su dominio y poder. Este poder se
manifiesta en el contenido bélico de sus cuernos lunares, que son las armas de su frente.
En este sentido, la plata connota la violencia y la fuerza de Japiter. Por tanto, Jpiter
estd armado de una luminosidad que es, aparentemente, bella, empero es engariosa, ya

que con ella logra engaiar y violar a Europa.

Otro elemento celestial, que destella la luminosidad del reinado célico de Japiter,
son las Pléyades. Estas constituyen un cumulo estelar que delinea la constelacion
zodiacal del Tauro. Aparte de rutilar la luminosidad astral de Japiter, las Pléyades son
su manjar divino. Jupiter “en campos de zafiro pace estrellas” (v.6), ya que ¢l es una

divinidad celestial y se alimenta solo de esta pastura cosmica.

Asi pues, tanto las Pléyades como la Media Luna, ambas reverberan la esencia

divinal de Japiter. De hecho, la plata no se restringe en destellar aquella luminosidad
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astral, sino también en resaltar la hegemonia divinal de Jupiter. Por tanto, la plata
celestial es el color, por excelencia, de Jupiter. Al ser asi, se podria predecir que, las
connotaciones de este color en el poema han de explicarse desde el paradigma del
“Tauro” (P1).

En cuanto a la segunda jornada, la plata se atribuye a un elemento mineral, que
es el agua del rio. Segin hemos analizado mas arriba, la luminosidad argéntea del rio
actlla como “guia visual” que traza el itinerario del peregrino. Esta luminosidad despeja

aquella confusién luminica del Sol en los primeros momentos del amanecer.

Para resaltar la luminosidad del rio Géngora recurre a un registro léxico
abigarrado de referencias luminicas: luciente, diafanos cristales, plata y jaspes liquidos.
Todos rutilan el color argénteo del agua. No obstante, Gongora no insiste solo sobre el
color, sino también sobre la forma. Los meandros del rio cogen la forma de unos
cuernos. En puridad, Gongora al concebir la metafora de los “cuernos” para describir
las curvaturas del rio, no hace nada mas que concebir otra metéfora sobre Jupiter. Es
decir, Géngora convierte las aguas del rio en un toro, y esta es una imagen clasica, de
sobra manejada por poetas como Virgilio y Homero. La conversién del rio en un toro,
es una imagen que ilustra la fuerza y la divinidad de los rios (Huerta, 2021). De hecho,

el rio es una metafora compleja sobre Jupiter-Tauro.

Asi pues, si Japiter en la primera jornada aparece como un toro celeste, en la
segunda, aparece como un toro acuético. De entrambos modos estos toros forman parte
del paradigma del “Tauro” (P1). De hecho, las connotaciones de la plata mineral estan

relacionadas con las de la plata celestial.

La plata mineral, segin hemos visto, destella luz para guiar al peregrino. Resulta
que, esta luz es de fuente jupiteriana; dado que el rio es una microscépica representacion
de Japiter. Por tanto, esta divinidad de la hospitalidad no solo ampara al peregrino de su
naufragio, sino también guia su camino. En este sentido, la plata conlleva una entropica

connotacion sobre la hospitalidad de Jupiter.

Por otra parte, la plata celestial rutila la constelacion zodiacal de Jupiter. Esta

constelacién indica el comienza de la primavera, o sea, estacion de la abundancia y la
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fertilidad. Esta connotacion resurge con la metamorfosis del rio en Tauro. Gongora al
describir los meandros cornigeros del rio los compara con los cuernos de Amaltea: “si
al animal armaron de Amaltea/ diafanos cristales” (vv.204-205). Amaltea es la nodriza

de Japiter y sus cuernos connotan fertilidad y abundancia.

Ahora es oportuno ordenar esta entropia de connotaciones en torno a la plata. Ya
sabemos que, sus connotaciones estan concentradas en el paradigma del “Tauro”. Este
color connota, por una parte, la hegemonia celestial y el esplendor divinal de Jupiter.
Por otra parte, la plata connota hospitalidad y abundancia. Se trata pues de unas

connotaciones que caracterizan la Edad de Oro.

Plata
mineral

Plata
celestial

Hegemonia

Divinidad Hospitalidad

Figura 28: entropia de connotaciones entre la plata celestial y la plata mineral.
2.2.4 Azul
La luminosidad astral de la constelacién zodiacal brilla sobre un fondo zafirino.
El zafiro es una piedra que designa el color azul de la esfera celeste. Es un color que
reverbera el esplendor divino de Jupiter, y este “campo de zafiro” es su sitial divino. Por

tanto, el zafiro, junto a la plata y el oro, es también el color de Jupiter.

El zafiro es el color del empireo de Jupiter. Empero, Gongora se refiere a este
espacio celestial mediante la palabra “campo” que es un término terrestre. Al analizar
esta palabra hemos observado una doble connotacidn, pues esta designa el cielo y la
tierra al mismo tiempo. De alli, hemos detectado en la palabra campo una implicita

alusioén al color verde.

El color azul del cielo esta en correlacion con el color verde del campo, ya que

ambos constituyen una entropica connotacién sobre la primavera. Dicho de otro modo,
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si en este campo de zafiro la constelacion zodiacal de Jupiter-Tauro anuncia el inicio de
la primavera, pues abajo en los verdes campos de la tierra se manifiesta esta primavera.
Asi pues, en la perifrasis “campo de zafiro” estdn confluidas las connotaciones del

paradigma del “Tauro” (P1) y de la “Estacion” (P3).

Aparte del cielo, el azul es también el color del mar. En la segunda jornada, este
color predomina en el largo discurso del politico serrano sobre las navegaciones. Al
analizar sus connotaciones, hemos observado que el azul, grosso modo, conlleva una
connotacién negativa. El azul aparece sobre el vestido del peregrino como una mancha
de ceruleas sefas. El color certleo del mar es para el peregrino una mancha sellada en
su memoria. Este color reitera sobre la memoria del peregrino el recuerdo de su dolorido
naufragio. Este mar no causo solo el naufragio del peregrino, sino también el naufragio
de un arsenal de barcos hundidos en esta “certlea tumba fria” (v. 391). Por ello, el azul

certleo cobra un sentido funesto y funerario.

En puridad, estos naufragios han sido causados por la codicia. Esta incentiva los
navegantes a explorar esos campos ceruleos, para esquilmar las riquezas de ultramar. El
mar atrae el afan codicioso de los navegantes, sin embargo, este acaba con ellos,

convirtiendo sus cuerpos en blancos cadaveres.

Si tenemos que comparar las connotaciones del azul celeste y el azul marino, la
diferencia pues, es tan distinta como la distancia que separa el cielo del mar. El zafiro
es una connotacion sobre la primavera, y esta entrafia una entropia de connotaciones
sobre la abundancia y la fertilidad. En cambio, el azul certleo del mar connota codicia

y desgracia. Por tanto, el azul del cielo es antagdnico al azul certleo del mar.

Son antagonicos estos contrastes del azul, ya que confrontan dos épocas,
diametralmente, opuestas. Es decir, el zafiro celestial de Jupiter refleja una Edad dorada,
donde predomina la primavera; en cambio, el azul certleo del mar refleja una edad de
engafo, donde predomina la codicia. Dicho lo cual, las connotaciones del azul ceruleo,
aunque no pertenecen al paradigma del “Tauro” (P1), estan relacionadas con él, ya que
internan unos contenidos opuestos a los de este paradigma, segin exhibimos en este

esquema:
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celeste marino
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Edad de engafio

Regeneracion muerte

Figura 29: oposicion de connotaciones entre el azul celeste y el azul marino.

A modo de conclusidn, las connotaciones del azul certleo encierran una critica
despectiva sobre el tema de las navegaciones y los descubrimientos maritimos. Se trata
mas bien de una critica sobre el Barroco. A diferencia de las connotaciones del azul
celeste de Jupiter que remontan a una época dorada y prodigiosa. Por ende, el azul es un

color que contrasta en el poema dos épocas, totalmente, opuestas.

2.2.5 Verde

El verde es el color por primacia de la primavera, por ello las connotaciones de
este color estan condensadas en el paradigma de la “Estacion” (P3). Este paradigma
encierra una entropia de connotaciones sobre la fertilidad y el renacimiento de la

naturaleza. Son connotaciones fundamentales que tratan una tematica clave en el poema.

Recodamos que, la primera alusion a este color la hemos detectado,
implicitamente, en la palabra “campo”, en la primera jornada. Luego, en la segunda
jornada, el verde se percibe, explicitamente, desde el verde balcon (v.193), alli donde el
peregrino contempla un paisaje de amplio verdor. Como el verde es el color de fondo,

sus connotaciones son inherentes a todo el poema.

No obstante, el verde no connota solamente fecundidad y regeneracion, este
connota también paz y serenidad, ya que la hierba viste el pasado bélico de la aldea con
verdes halagos (v. 221). Es decir, el verdor de la hierba tapa aquellas ruinas belicosas

de laaldea. Por lo cual, se deduce que, este verdor hierbazal es una representacion topica
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del locus amoenus?®?. O sea, el verdin de esa naturaleza primaveral resalta la amenidad
de este lugar, donde esté albergado el peregrino.

Asimismo, el color verde destaca la belleza de este lugar, ante el cual el peregrino
se queda maravillado. Dicha belleza se percibe mejor en la tercera jornada, cuando el
peregrino entra en la aldea y admira aquel decorado hierbazal de pensiles jardines, para
celebrar una boda digna de una Edad dorada.

Por ende, el verde en este poema connota: fertilidad, abundancia, regeneracion,
amenidad, paz y belleza. Todas estas connotaciones se enmarcan en el paradigma de la
“Estacion” (P3). En fin, el verde es el color emblematico de la primavera, y por eso, sus
connotaciones son preponderantes en todo el poema, a pesar de que se confrontan a

connotaciones opuestas como aquellas que se hallan en el color dorado.

2.2.6 Rojo

Junto al verde, el rojo es también un color dominante. Si se tuviera que hacer un
recuento sobre las referencias a este color en el poema, se registraria un nimero
incalculable de alusiones al rojo. Desde la primera jornada hasta la tercera el rojo, con
sus diferentes matices, esta esparcido por los cuatro costados de la obra.

Si el color verde es el color de la estacion primaveral, el rojo es el color de la
floracion. Son dos colores complementarios, puesto que pertenecen a la paleta cromatica
de la “Estacion florida”. También sus connotaciones son complementarias, pues las del
verde en el paradigma de la “Estacion” (P3), estan en correlacion con las connotaciones
del color rojo en el paradigma “Florida” (P4).

Al analizar el contenido semioldgico del P4, hemos observado una entropia de
connotaciones en torno a la fecundidad de la floracion primaveral, la vitalidad de la
regeneracion; es el color del amor y la seduccion, la belleza y la juventud, no obstante,
este color connota violencia y violacion, en fin, es el color de la desfloracion y del
sacrificio. Todas estas connotaciones, que estan resumidas en el P4, reaparecen en las

tres jornadas mediante las sugestiones cromaticas del rojo.

202 Es una expresion latina, que significa literalmente “lugar ameno”. Es un lugar idilico, bello y seguro.
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En la primera jornada las alusiones al rojo son menudas, pero sus connotaciones
son densas. Empezando por el adjetivo “florida” donde estan condensadas las entropicas
connotaciones del P4. Este adjetivo resalta el colorido floral de la primavera. Es una
connotacion que se refuerza con la alusion a la “alqueria de Flora” (v.96), alli donde esta
albergado el naufrago peregrino.

El color rojo se percibe también en la luz del fuego que encamina el peregrino
hacia una hoguera, que es a su vez una inmensa luz roja. Después, cuando los cabreros
invitaron el peregrino a cenar, Gongora resalta los alimentos de color rojo, a saber, la
cecina y el racimo de uvas que coronaba la frente de Baco. Géngora relaciona,
mitoldgicamente, ambos alimentos recurriendo a aquel relato mitico del macho cabrio,
Este animal se atrevi6 a comer el racimo de Baco, pero un rival lo castigo y redujo su
carne en enjuta cecina. De alli, se dice que el macho cabrio se convirtioé en un animal
sacrificado para Baco?®,

Lo que nos interesa en este relato mitologico, es la relacion semioldgica entre
estos alimentos, dicha relacion se puede explicar a través del color rojo de la cecina, que
Gongora describe explicitamente asi: “purptreos hilos es de grana fina” (v.162). La
purpura y la grana no describen solo el color de la cecina enjuta, sino que aluden a la
sangre derramada del macho cabrio antes de convertirse en cecina. Por tanto, el rojo en
este caso, es una entrépica connotacion sobre el sacrificio.

En la segunda jornada las alusiones al color rojo, comprendidas sus diferentes
matices, se intensifican y se multiplican. Al analizar el contenido semioldgico de este
color en esta jornada hemos observado una creciente entropia de connotaciones, dado
que en esta jornada estan sintetizadas todas las connotaciones del paradigma “Florida”.

La belleza y la juventud es una de las primeras connotaciones que hemos
localizado en esta jornada. Pues Gongora al describir las serranas como “Aurora no con
rayos, Sol con flores” (v.250), resalta sobre ellas un colorido floral que refleja su belleza
lozana. Por otra parte, cuando el cordobés empieza a listar las dadivas de animales,

menciona primero a una purpura terneruela, el color de esta cria connota belleza y

203 Huelga anotar que, los primeros animales que se sacrificaban en la Antigua Grecia, eran los animales que
provocaban algin dafio, como la devastacion de las cosechas, entre ellas las vifias. Sobre el sacrificio de los
animales véase, Detienne, M. (1983). Los jardines de Adonis. Madrid: Akal, p.125.
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juventud. Como bien se puede constatar en ambos ejemplos, Géngora alude al rojo
mediante flores, ya que el rojo es el color por excelencia de la “juventud florida” (v.290).

Otra connotacion basilar es el valor sacrificial del rojo. Es una connotacion que
hemos visto su reiteracion en toda la lista de los animales. El valor sacrificial de la sangre
de los animales se puede rastrear a través de las alusiones al color rojo. Empezando por
la parpura terneruela, luego el manojo de gallinas conducido por un gallo de parpura
turbante y coral barbado. Después, la manchada copia de los cabritos que anda
coronados con una guirnalda de flores. Por altimo, las rendidas perdices con picos
rubies y calzados carmesies. Todos estos animales ofrecidos en la boda estan destinados
a ser sacrificados.

La intensificacion de las sugestiones cromaticas del rojo en este desfile
procesional de animales connota un sacrificio sangriento digno de una boda celebrada
en primavera. En esta estacion de la abundancia, la naturaleza regala a los novios esa
copiosa gama de animales. El hecho de sacrificar animales en tiempos primaverales, es
un ritual de indole pagana. Este ritual sacrilego remonta a la época clasica, a la sazon el
sacrificio de animales en honor a los novios era un protocolo imprescindible en la
celebracion de las bodas, sobre todo los animales cornigeros (Blanco, 2016, p. 327).

La razén de este rito sanguinario es “estimular la potencia sexual del novio y
garantizar la fecundidad de la novia” segun comenta Rodriguez Adrados (citado en,
Blanco, 2016, p. 327). De hecho, el color rojo tiene una connotacion sacrificial y otra
erdtica, se trata pues de dos connotaciones complementarias, ya que el sacrificio es un
preludio al matrimonio.

Otro preludio a la unién de los novios, son los fuegos artificiales. A pesar de que
estos fuegos son policromados, es ineludible considerar el color rojo en la palabra fuego.
Considerando el contexto festivo de los fuegos, estos connotan: fuerza, violencia,
fecundidad y la regeneracion de la naturaleza. Todas estas connotaciones estan
relacionadas con el matrimonio. En primer lugar, la fuerza y la violencia del fuego
representa el ardor erdtico del amor. En segundo lugar, el poder fecundativo y
regenerativo del fuego, es una connotacion sobre la fertilidad de la union matrimonial.
Por consiguiente, el rojo es el color de la union matrimonial, ya que este es el color de

la seduccion y del amor.
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En efecto, en la tercera jornada las sugestiones cromaticas del rojo resaltan estas
connotaciones. Este color predomina en la descripcion de los novios. Empezando por el
retrato de la novia, que Gongora la compara a una “virgen rosa” de color purpura. Este
color encierra una entropia de connotaciones sobre la virginidad, la vergiienza, la belleza
y la voluptuosidad de la novia. Estas connotaciones se complementan con las del novio.
El color rojo en el retrato del novio se percibe en su bozo florido, también en su vello
que connota fertilidad y mocedad. Asi pues, si la novia es una “virgen rosa”, el novio es
el mozo que va a desflorarla. En fin, el rojo representa la unién de los novios.

Ahora bien, si hacemos una recopilacion de las connotaciones del rojo a lo largo
de las tres jornadas, constatamos que, en la primera jornada estan entropicamente
condensadas las connotaciones de este color en la palabra “florida”, puesto que esta
constituye el cuarto paradigma. En cuanto a la segunda jornada, donde las alusiones al
rojo se multiplican, hemos detectado una alta entropia que abarca todas las
connotaciones del P4, Por altimo, en la tercera jornada las connotaciones del rojo indican

la unién de los novios.

Tabla 18: las connotaciones del rojo en las tres jornadas

Jornadas Primera Segunda Tercera
Connotaciones del | - floracién - belleza 'y juventud | -belleza y juventud
rojo -vitalidad- -floracion - | -virginidad —

regeneracion abundancia verglienza

- belleza y seduccién | - sacrificio -deseo y seduccion
- violacioén -fecundidad — - desfloracion

- Sacrificio regeneracion

Ergo, en el paradigma “Florida” hemos podido determinar el contenido
semiologico del rojo, para enlazarlo con las demas sugestiones de este color a lo largo
del poema. En la segunda jornada, las connotaciones del rojo anticipan la unién
matrimonial de los novios, mientas que en la tercera jornada las connotaciones del rojo

aluden al cumplimiento de esa unién.
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2.3 Del empireo policromado del Tauro al blanco lecho de Venus

La paleta cromatica de la Soledad primera esta compuesta por cinco colores
béasicos. Cada color dispone de un microsistema léxico, por ejemplo, en el paradigma de
la “Estacion” podemos encontrar sugestiones cromadticas del verde como “campo”,
“primavera”, “verde balcon”, “jardin” y otros mas que se extienden a todo el poema.
Este microsistema proporciona una entropia de connotaciones que esté relacionada con
otros microsistemas cromaticas pertenecientes a un determinado paradigma.

Primero, la confluencia de las connotaciones entre el paradigma del “Sol” y ¢l
del “Tauro” se manifiesta mediante el contraste oro-plata. Ambos colores representan a
Jupiter, pues, el oro resalta su luminosidad divinal y su hospitalidad. La plata, color
armigero de los cuernos del Tauro, connota violencia, poder y hegemonia.

Despues, el contraste azul-verde dos colores pertenecientes, respectivamente, al
“Tauro” y la “Estacion”. El azul representa el color del empireo del Tauro, alli donde
aparece bajo una iconografia mitico-astrologica para anunciar una verdosa primavera en
la tierra. Por ultimo, el contraste verde-rojo relaciona las connotaciones del paradigma
de la “Estacion” con las de “Florida”, que ya estan relacionados con el paradigma del
“Tauro”. Ya desde el inicio la constelacion del Tauro anuncia el inicio de la primavera,
una estacion fértil propicia para la celebracion de la boda. No obstante, en este suceso
feliz hay una connotacion sobre la violencia y el sacrificio, es un contenido semioldgico
que se halla tanto en el paradigma “Florida” como €l del “Tauro”. Estas connotaciones
representan en el inicio el rapto de Europa por Jupiter-Tauro, y en el final de la obra
representan la desfloracion de la novia por parte del novio.

Segun se puede observar, todos estos paradigmas con sus respectivos colores
orbitan alrededor del paradigma del “Tauro”. Cada color dispone de una entropia de
connotaciones que dimana de la fuente informacional del P1, puesto que este es el

paradigma dominante. Segun sostiene Mercedes Blanco (2016, p. 305):

El toro, mucho mas improbable, contiene mas informacion, y por ende
encierra mayores posibilidades gnoseoldgica, retdricas y poéticas. La
amplitud de estas posibilidades depende por supuesto también de la
ambigiiedad referencial de la perifrasis “el mentido robador de Europa”.

Este paradigma constituye el nicleo entrépico del poema, puesto que este esta

relacionado con las connotaciones de los demas paradigmas, asi como con sus
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respectivos colores. Por consiguiente, el contenido semiolégico de cada color esta
relacionado con el P1. Lo cual explica por qué este paradigma abarca todos los colores
de esa paleta cromatica.

Si el P1 esta relacionado con los demas paradigmas, ya que es el paradigma de
Jupiter. Este es la divinidad de la hospitalidad que ampara al peregrino en su soledad.
Es la divinidad que anuncia el inicio de la primavera, estacion de las celebraciones
nupciales, y es uno de los dioses protectores del matrimonio. Por eso, Gongora estrena
el poema con la figura de Jupiter, para indicarnos desde el inicio que la trama se
desarrolla en un tiempo primaveral para celebrar el matrimonio de unos serranos.

No obstante, en al final del poema desaparece la figura de Jupiter, cediendo el
paso a Venus, Diosa del Amor, que se encarga de unir a los novios (Urrutibehelty, 1999).
En efecto, esta Diosa interviene en la tercera jornada, dia de la celebracién de la boda,
como pronuba del lecho nupcial de los desposados. Este lecho es sumamente blanco, ya
que ha sido preparado por Venus, y ha sido hecho con las plumas de sus aves, a saber,
el cisne y la paloma. La cualidad plumifera de este tdlamo nupcial connota la suavidad,
la serenidad y el candor de esta union matrimonial. EI candor de la pluma simboliza a
la casta Venus, o sea la VVenus celeste, Diosa del amor sagrado.

No obstante, este talamo nupcial no es tan casto y pacifico como parece. El Dios
del Amor, divinidad alada y armada, interviene en estas nupcias y convierte este lecho
ameno y sereno en “campo de pluma” (v.1091). En este sentido el talamo nupcial es un
campo de batalla, donde compiten los novios. Esta batalla de amor connota la fuerza y
el vigor del acto sexual. Por tanto, la blanca pluma tiene una connotacion erética. Dicha
connotacion se refuerza con la mencidén de la “hija de la espuma”, o sea la Venus
terrestre, Diosa del amor profano.

Al analizar la dualidad pluma-espuma, hemos observado que es una dualidad
polisémica, puesto que esta encierra una entropia de connotaciones. Es decir, la pluma,
como elemento célico y airoso connota pureza, candor, paz y beligerancia, estas
connotaciones representan la Venus celeste. Mientras que la espuma marina connota la
voluptuosidad y el erotismo del amor, amén de ser un signo emblematico de

regeneracion. Estas connotaciones representan a la Venus terrestre.
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Por lo tanto, en la dualidad pluma-espuma estan confrontadas las dos Venus, a
saber, la celeste y la terrestre. La primera representa el amor sagrado y la segunda el
amor profano. Gongora hace esta distincion puesto que, en la tradicion poética, los
poetas siempre introducen a la casta Venus en las bodas (Cabezas, 2009), luego
interviene la Venus profana para unir a los desposados. Por ello, el poema se cierra con
el triunfo de la Venus terrestre: “bien previno la hija de la espuma/ a batallas de amor
campos de pluma” (vv.1090-1091).

A la luz de estas observaciones, ahora es oportuno plantear la presencia de un
quinto paradigma, es ¢l de “Venus” (Ps). El color de este paradigma es el blanco, que
esta concentrado en la pluma y la espuma. La confluencia de las connotaciones de esta
dualidad se desemboca en una connotacion entropica sobre el “matrimonio”. Es decir,
el desorden connotativo entre pluma-espuma en el Ps, se ordena mediante esa
connotacidn central, que es la union carnal y espiritual de los desposados.

El matrimonio es una idea central en este poema de natura epitalamica (Blanco,
2016). Gongora concibe esta idea desde el inicio, cuando Jupiter se metamorfosea en
Tauro para raptar a Europa. Gracias a este relato mitico, hemos podido deducir que
habria una celebracién nupcial al final del poema. De hecho, el inicio y el final de este
poema es relativo y ciclico.

Ergo, es preciso considerar la relacion entre el Jupiter celestial y la Venus
terrenal. Estos estan confrontados para representar esa oposicion entre el cielo y el mar.
Se trata mas bien de una oposicidn entre el fogoso Japiter y la espumosa Venus, segun
alega Beverley (1973, p.241): “Venus-Jupiter relation has depended on the Water/Fire
opposition of Taurus and the ocean. This now can be seen to involve a psycho-sexual
dimension : Venus as Mother/Sister (the conventional topos of the ocean as amter
genetrix), Jupiter as Father (the Bull, the Eagle as sexual energy and destructive
force)”?%,

Dicho lo cual, la dualidad Jupiter-Venus entrafia la confluencia de los paradigmas

del “Tauro” (P1) y las de “Venus” (Ps). Esta confluencia se presenta asi: el P1representa

204 Trad personal: La relacion Venus-Jipiter ha dependido de la oposicion Agua/Fuego del Tauro y del océano.
Ahora se puede ver que esto implica una dimensién psico-sexual: Venus como Madre/Hermana (el topos
convencional del océano como amter genetrix), Jupiter como Padre (el Toro, el Aguila como energia sexual y
fuerza destructiva).
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el inicio de la primavera, momento en el cual Jupiter rapta a Europa en su reinado
celestial. El Psrepresenta la celebracion de la unién matrimonial de los novios, abajo en
la tierra, 0 sea, en el talamo de Venus. Pues si en el cielo Japiter, bajo el disfraz del
Tauro, viola la virgen Europa; abajo en la tierra el novio, que cual un novillo?®, también
desflora la novia. Por consiguiente, tanto en el cielo como en la tierra, se celebra un rito
matrimonial.

En puridad, este matrimonio no representa una mera unién entre hombre y mujer,
es mas bien un ritual primaveral. Segln la tradicion helénica, la primavera es la estacion
de las bodas (Detienne, 1983). En fin, es la estacion de la fecundacion y de la
regeneracion, por ello, “la boda aldeana de las Soledades se percibe pues, a partir de
nuestro paradigma, como un rito arcaico, un festival-sacrificio tipico de la primavera”
(Blanco, 2016, p.323).

Esa boda primaveral iniciada por el Tauro celestial y colmada con el talamo
nupcial de Venus, es una representacion sobre la unién y la armonia de la naturaleza y
del Universo. Segun afirma Menandro Rétor: “por medio del Matrimonio se produjo la
ordenacion del Universo” (citado en, Blanco, 2016, p.322). En esta lineca de
pensamiento, Beverley (1989) también asiente que la boda impone orden y armoniza
aquellas tensiones que habia atravesado el peregrino.

Dicho esto, en términos semioldgicos el paradigma del “Tauro” (P1) insufla un
desorden connotativo que se desperdiga en todo el poema, este desorden se ordena en el
paradigma de “Venus” (Ps), orientando aquel flujo entropico del poema hacia una
connotacién univoca: el matrimonio.

Para concluir en términos cromaticos, el blanco es el color del orden y del cierre,
a diferencia del comienzo del poema, donde la confluencia de los cuatro paradigmas
desplegaba una paleta compuesta por cinco colores. Dicha paleta agrupaba las
connotaciones de los paradigmas celestes: “Tauro” (P1) y “Sol” (P2), junto a las
connotaciones de los paradigmas terrestres “Estacion” (P3) y “Florida” (P4). Sin
embrago, el color blanco del paradigma de “Venus” (Ps), neutraliza esa paleta

policromada y acota las connotaciones de los precedentes paradigmas. El Ps, actia como

205 Cabe recordar el novio parece a un “novillo” al salir de casa con su esposa, segun ratifica Blanco “Los novios,
que son aqui “sacados” como se sacaria a un toro o a un novillo a una plaza”. Blanco, M. (2016). Gongora o la
invencion de una lengua. Ledn: Universidad de Ledn, p.315.
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un paradigma mediador entre lo celeste y lo terrestre, ya que, este combina los dos en

aquella férmula monocromatica pluma-espuma.

Tabla 19: las connotaciones de todos los paradigmas del poema.

colores celestes: color celeste- colores
oro, plata y Azul terrestre: blanco terrestres: verde y rojo
Paradigmas Tauro (Py)- Sol Venus (Ps) Estacion (Ps) —
(P2) Florida (Pa)
Connotaciones - Hegemonia - purezay castidad - Primavera
- Hospitalidad - erotismo y - Abundancia
- Violacion y voluptuosidad - Fecundidad vy
violencia - guerray paz regeneracion
- Erotismo - amor sagrado - Deseoy amor
- Primavera - amor profano - Seduccion y
- regeneracion desfloracion
- Matrimonio

3 El cromatismo del Polifemo y la Soledad primera
3.1 Polifemo contrastado vs Soledad policromada

Tras haber ordenado por separado, la entropia de connotaciones cromaticas de la
Fabula de Polifemo y Galatea y de la Soledad primera, ahora resulta pertinente
comparar la paleta cromatica de ambas obras. De primero, en la Fabula de Polifemo
predomina un tridngulo croméatico compuesto de: negro, blanco y rojo. En cambio, la
paleta de las Soledades esta compuesta por seis colores, a saber, el dorado, la plata, el
azul, el verde, el rojo y el blanco. La diferencia es obvia, la Soledad primera cuenta con
una paleta mas extensa que la del Polifemo, lo cual nos lleva a plantear la pregunta
siguiente ¢la Soledad seria mas entrdpica que el Polifemo?

Para contestar a esta pregunta, tenemos que poner a rajatabla la carga
informacional de estos colores, es decir, averiguar si el contenido semioldgico de la
paleta de la Soledad es méas polisémico y desordenado que aquellos tres colores del
Polifemo. Pero antes, es de cabal importancia sefialar que, “el poema gongorino se

compone, principalmente, de colores, deduciéndose la mayor parte de ellos desde las
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connotaciones cromaticas en torno a los elementos que introduce el cordobés en su
narracion” (Huarriz, 2020, p. 142). Es decir, Gongora, en la mayoria de los casos, no
usa adjetivos directos de color, sino que compone una paleta mediante unas alusiones
indirectas, lo cual requiere una intervencion semioldgica para identificarlos. Partiendo
de esta consideracion general, se podria afirmar desde ya que los colores en el Polifemo
son tan polisémicos como en la Soledad primera.

El arco cromatico de la Fabula de Polifemo y Galatea esta enmarcado por el
negro y el blanco. Este contraste entre luces y sombras constituye el nicleo sémico del
poema. Segun hemos analizado en el apartado méas arriba, la entropia de las
connotaciones de esta dualidad condensa un choque de oposiciones entre las
connotaciones del negro de Polifemo y del blanco de Galatea. A pesar de que estas
connotaciones son opuestas, son complementarias, puesto que las connotaciones del
negro no se pueden explicar sin confrontarlas con las del blanco. Por tanto, el blanco y
el negro son una dualidad inseparable, dado que la entropia de sus connotaciones se debe
a la dialéctica del orden-desorden que rige todo el poema.

Junto al negro y el blanco, el color rojo también detiene una entropia de
connotaciones relacionada con el negro y el blanco. EI rojo es el color de Acis, este
personaje segundario, interviene como miembro activo en el desarrollo diegético de la
Fabula. El rojo actia como mediador entre el blanco y el negro. Las connotaciones
entrépicas del rojo posibilitan la union del blanco y el negro bajo un tridngulo cromatico,
que representa el triangulo amoroso de Polifemo, Galatea y Acis. Este triangulo agrupa
y enlaza las connotaciones del blanco con el rojo, asi como las connotaciones del negro
con el rojo. Segun hemos analizado, el contraste blanco-rojo representa el encuentro
amoroso entre Acis y Galatea; en cambio el contraste negro-rojo representa la rivalidad
entre Acis y Polifemo.

Todos estos colores son polisémicos y entropicos, empero al enlazar sus
connotaciones, hemos observado que el color blanco ordena este flujo entropico. Nos
explicamos, en la metamorfosis cromatica de Acis en rio blanco-argénteo connota su
muerte y su regeneracion. Dicha connotacion condensa y ordena todas las connotaciones

del triangulo cromatico.
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A pesar de que, en la Fabula de Polifemo y Galatea predominan los contrastes,
el blanco de Galatea triunfa sobre los demas colores. Por tanto, el blanco es el color el
mas entropico del poema. A este proposito Cancelliere (2006, p.30) aduce que “el
Blanco ocupa en el texto el campo cromatico mas vasto y significativo. Una mancha que
se hace blanca abre y cierra la fabula, fluyendo del principio al fin y hallando en Galatea
la representacion simbdlica mas cargada de significado”.

En efecto, el campo cromatico del blanco es el mas extenso en el poema. Al
contabilizar las alusiones del blanco, sean directas o indirectas, hemos observado que su
namero supera, palmariamente, a las del negro; mientras que las alusiones del rojo son
exiguas respecto a las del blanco y el negro. Hemos aqui un grafico que representa por

porcentaje cada color:

6.37%

20.63%

73%

OBlanco ®@Negro ®Rojo
Gréfico 1: la predominancia del blanco en el Polifemo.

Fuente: elaboracion propia.

Segun se puede observar, el blanco predomina en esa paleta cromatica. Luego el
negro viene en segunda posicion, y por Gltimo el rojo. Esta claro que las alusiones al
negro son inferiores a las del blanco, no obstante, son equidistantemente entropicos, es
decir, la carga informacional y connotativa de estos colores es casi similar. Se podria
explicar esta equidistancia entre almacén connotativo del blanco y del negro por su
complementariedad.

Es importante subrayar que, el blanco y el negro son los colores mas entropicos
del poema, no obstante, esto no anula la presencia de otros colores también entropicos

en la Fabula, segun sostiene Enrica Cancelliere (1989, p.791):
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Si en los polos hallamos los limites de la escala croméatica —el blanco vy el
negro—, en el interior, el cuadro explota con manchas de color vividas,
oximéricas, que a través de sus significados simbdlicos construyen imagenes,
personajes, paisajes, sentimientos y emociones.

Otros colores como, el dorado, el azul y el verde también aportan un valor
connotativo en la Fabula. Empero estos colores no son tan entropicos como el contraste
blanco-negro que es preponderante en el poema. En fin, el Polifemo es un poema de los
contrastes y exige este binarismo cromatico.

Ahora bien, en la Soledad primera no predomina esa dualidad de contrastes, sino
una policromia de matices. En las Soledades “asistimos a la gozosa explosion de la
policromia, a un despliegue del color que da cuenta relevante de la copia y variedad que
es el signo de todo el poema y de la plenitud extatica y estética” (Pérez, 2012, p.141).
Asi pues, esta explosion policromatica entrafia una explosion entrépica de significados.

La Soledad primera estd compuesta por seis colores basicos, con sus diferentes
matices, y cada color pertenece a un paradigma. El paradigma del “Tauro” (P1) abarca
las connotaciones de todos los colores, ya que este constituye el nucleo entropico del
poema, es decir, es la fuente informacional que proporciona mayor desorden
connotativo. Luego el color dorado predomina en el paradigma del “Sol” (P2), el verde
en “Estacion” (P3), el rojo en “Florida” (P4), y por Gltimo el blanco en el paradigma de
“Venus” (Ps).

En los paradigmas estan concentradas las connotaciones de cada color, cada uno
esta relacionado con el paradigma nuclear del “Tauro” (P1). A partir de este paradigma
se dispersa la carga entropica de cada color en el poema. Por consiguiente, ningin color
es mas entrépico que el otro, todos estan, desordenadamente, polisémicos.

En puridad, el méas entrépico no es un color determinado, sino el paradigma del
“Tauro”, dado que este condensa las connotaciones de todos los colores; en cambio el
blanco del paradigma de “Venus” (Ps) ordena aquel flujo entrépico de connotaciones
que circulan a lo largo del poema, hacia una connotacion univoca.

Cabe notar que, la paleta cromética de la Soledad primera es entropica, dado que
Gdngora alude a estos colores de manera indirecta y muchas veces de manera confusa.

Son pocos los casos, donde el poeta alude, explicitamente, a un color. Casi siempre
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recurre a un relato mitologico, o un repertorio lexical relacionado con elementos
naturales para resaltar a estos colores.

Sobre estas alusiones cromaticas, es imprescindible considerar el estudio de
Miriam Huarriz (2020). En este articulo, la autora estudia las alusiones crométicas de la
Soledad primera, y las reparte en cinco tipos, que citamos aqui con algunos ejemplos:

1. Colores explicitos: blanco lino (v.967), verde obelisco (v.181) .. .etc.
2. Colores implicitos fijos: Media Luna (v.3), espumas (v.26), limpio sayal (v.143).
3. Implicitos variables: Cielo, mar, océano ...etc.
4. Alusiones mitoldgicas: Jupiter, Aurora, Amaltea, Faeton, Venus...etc.
5. Luminosidad y oscuridad: brillante (v.76), lobrego occidente (v.632),
crepusculos pisando (v.39) ... etc.
Huarriz hizo un recuento sobre estas categorias cromaticas y las presenté bajo

esta forma gréfica:

Explicitos 11.88%,

mplicitos fijos 11.18%

P, |mplicitos variables 6.29%

Mitologia 52.46%

Gréfico 2: la categoria de los colores en la Soledad primera

Fuente: Retomado de (Huarriz, 2020, p.146).

Sobre los 1091 versos de la Soledad primera prevalecen los colores deducibles
de referencias mitologicas. En cambio, las demas alusiones ocupan un rango,
marcadamente, inferior. A partir de este grafico se puede decir que, los colores con mas
entropia son aquellos que se refieren a la mitologia. Verbigracia, la plata es un color que
se deduce por laalusién a la Luna, y como esta se refiere a los cuernos lunares del Tauro,
nos remite al relato mitoldgico de la metamorfosis de Jupiter. Por otra parte, los colores
menos entropicos son los explicitos, pero el resto de las categorias cromaticas son

entropicas, dado que, estas sugieren interpretacion y proporcionan connotacion.
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Ahora bien, desde una perspectiva visiva, las Soledades se perciben como una
explosion del color, respecto al Polifemo donde estdn marcados dos contrastes
solamente. Por lo tanto, “una vez cumplida la dialéctica entre la blanca Galatea y el
negro Polifemo (todos y ningun color), Gongora retoma el semioculto colorido de la
Sicilia mitica para desplegar el cromatismo de las Soledades” (Ruiz Pérez, 2012, p. 129).
Sin embargo, desde una perspectiva semioldgica, la paleta cromatica de ambas obras
estd repleta de connotaciones, aunque la paleta del Polifemo es considerablemente
inferior a la de las Soledades.

Llegados hasta aqui, ahora es oportuno contestar a aquella pregunta que hemos
dejado pendiente mas arriba. Decir que, la Soledad es mas entropica que el Polifemo por
contar con una gama cromatica mas amplia, seria una respuesta incongruente. A pesar
de que en la Fabula predominan dos contrastes negro-blanco, intermediados por el rojo,
la entropia de sus connotaciones supera ese nimero restringido de colores. Dicho de
otro modo, la cantidad cromatica no determina la magnitud entrépica. De hecho, se
puede concluir que, tanto el Polifemo contrastado como la Soledad policromada, ambos

cuentan con un registro cromatico entrépico.

3.2 Sicilia o la dialéctica ciclica del blanco-negro

En la Fabula de Polifemo y Galatea el contraste ente el negro y el blanco
constituye el nicleo tematico del poema. Gongora para remarcar este contraste lleva al
extremo la oposicion entre Polifemo y Galatea. No obstante, la negrura esta condensada
solo en las primeras estrofas de la fabula, mientras que, la luminosidad y la blancura de
Galatea ocupa el 73% de todo el poema.

A lo largo del poema, Gongora alude a la blancura de la ninfa mediante metéaforas
complejas, como muestra de ello, Gongora representa a Galatea con ojos del plumaje de
un pavéon engastados en el plumaje de un cisne. Se trata pues de una imagen
deslumbrante de luminosidad e imperceptible por el sentido externo de la vista, ya que

Galatea es una epifania de luz divina, que segun explica Cancelliere (2006, p.115):

Espuma, luminosa, estrella, lucientes ojos, blanca pluma, roca de cristal,
cisne de Juno, alba, lilios candidos, purpura nevada, nieve roja, perla,
esplendor, nécar... son por tanto los infinitos modos de connotar a la ninfa
como divina personificacion del tema del blanco y de sus transmutaciones
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argénteas o cristalinas, en la hora auroral del mundo y en el deslumbramiento
ciego de la vista saturada por la epifania.

Ahora bien, si relacionamos este valor divino de la blancura de Galatea con la
metamorfosis de Acis en rio blanco-argenteo, se puede decir que Acis cobra el color de
la ninfa, o sea, de su amante-diosa, y esto significa su integracion en el reinado marino
como deidad y marido. Asi pues, Acis adquiere un cromatismo divino dado que, el
contraste blanco-argénteo no reverbera meramente el color del agua, sino que resalta
este esplendor divino que emana Galatea.

En efecto, el blanco es el color de la divinidad, “este se ofrece, por tanto, como
el color de la Teofania, de la Revelacion, de la transfiguracion deslumbrante”
(Cancelliere, 2006, p.31). En esta acepcion, las connotaciones del blanco representan el
proceso de transicion de Acis de un ente mortal a una divinidad inmortal. Por lo tanto,
la metamorfosis de Acis tiene un valor teogdnico, o sea, este contraste blanco-argénteo
en el final de la fabula relata como se ha originado una nueva divinidad en Sicilia.

Esta Sicilia rebosante de blancura se ve como “un jardin mitoldgico visto, SOUS
un flot antique de lumiére, por un poeta cuyos 0jos son tan antiguos como la humanidad
y estan llenos de remembranzas eruditas” (Carne-Ross, 2011, p. 16). Por tanto, la
luminosidad que reverbera la mitica isla de Sicilia nos remonta a los origenes del mundo,
momento en el cual se generaban los dioses.

Desde un angulo semioldgico este contraste conlleva una entropica connotacion
sobre la muerte y el renacimiento. Acis muere en el mundo tangible, pero renace en otro
mundo intangible. Segun Cancelliere (2012), Acis renace en la esfera ideal del
Hiperuranio?®®, un espacio donde la dialéctica vida-muerte se incorpora en un ciclo
fuera del tiempo y del espacio de los mortales. Por tanto, el contraste blanco-argénteo
es una suerte de pasaporte que permite a Acis juntarse con Galatea en el mundo del més
alla.

El poema inicia y termina con el blanco, empezando por las espumosas orillas
del mar de Sicilia'y terminando con la transformacidn de Acis en rio, cuya agua se vuelca

en el mar siciliano. En el final, notamos este retorno circular al mar, que segln

208 Es un concepto utilizado por Platén, se refiere al mundo de las ideas perfectas, es el lugar del mas alla del cielo,
alli donde habita dios.
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Poppenberg (2015, p. 259), este representa una concepcion pagana sobre el ciclo de la
naturaleza en torno a la muerte y el renacimiento. Por su parte, Cancelliere observa
(2006, p. 153) en este retorno el fluir de un “orden ciclico”.

Sin duda, son dos explicaciones muy certeras, no obstante, no hay que descartar
la labor de Polifemo en impulsar el fluir de este “orden ciclico”. Sin la intervencion
violenta del ciclope no habria metamorfosis, ni habria desorden, tampoco se produciria
esta circularidad entre muerte-renacimiento. La estructura circular de la obra estriba,
precisamente, en esta contraposicion entre “los dos extremos del arco cromatico, como
entre el teldrico Polifemo y la divinidad marina, se tiende la dindmica de muerte y
regeneracion” (Ruiz Pérez, 2012, p. 141).

No obstante, es preciso subrayar que el espacio desempefia un papel clave en
estructurar esta circularidad. El espacio y la trama de la fabula mantienen una relacion
privilegiada, de modo que, la isla ejerce un influjo dominante sobre el tema (Rico
Garcia, 2014, p. 69). La mayor prueba de ello, es que la fabula comienza con las riberas
del mar siciliano y termina con la metamorfosis de Acis en rio que fluye en este mismo
mar. Este retorno al mar simboliza un retorno a los origenes segun sostiene Alexander
Parker (Géngora, 1987, p. 115):

A la luz de la metamorfosis de Acis, parece como si el género humano,
simbolicamente, hubiera nacido del mar y retornara a él; como si la vida y la
muerte fueran del brazo; como si, también, la vida fuera cortejada por la
muerte.

Si el mar simboliza la vuelta a los origines, ya que todos los personajes de la
fabula proceden de una descendencia marina, segun explica Tanabe (2015). No obstante,
a parte del valor simbdlico del mar este, estructura el flujo del “orden ciclico” en la
fabula. Segun el estudio de Pedro Granados (1994), el mar es un tema estructurante en
la fabula, es el simbolo del ciclo de la “muerte-renovacion-fertilidad”.

Por lo tanto, la vuelta al mar significa el reinicio de aquella dialéctica que
confronta a Polifemo y Galatea. Partiendo de la metamorfosis de Acis, un suceso clave
en el reinicio de esta dialéctica, el rio Acis nos reconduce hacia las espumeantes orillas
del mar siciliano que pisotean el pie del monte del Lilibeo, nos lleva donde las cenizas

resultantes de las fraguas de Vulcano y los restos palidos de los huesos de Tifeo siguen
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ensefiando agoreras sefias. Y para colmo, la boca obscura de la cueva de Polifemo sigue
devorando el paisaje siciliano.

Asi pues, este flujo del rio al mar repinta aquel cuadro claroscuro del inicio, del
cual dimana aquella carga informacional sobre la brutal oposicion de Polifemo y
Galatea. El retorno a la espuma inicial, relacionada con la blancura de Galatea, es una
emblematica connotacion sobre la regeneracion de una Sicilia utopica. Sin embargo, la
espuma esta relacionada también con Polifemo, ya que las agitadas aguas proceden de
la violencia, y estas representan la furia y la fuerza del ciclope que destruye aquella
Sicilia arcadica (Ruiz Pérez, 2011). De hecho, la espuma representa el choque de dos
fuerzas antagoénicas, a saber, las de Polifemo y Galatea.

Por lo tanto, Gongora representa una Sicilia mitica condenada por esta dialéctica
ciclica entre muerte y regeneracion, entre caos y orden, en fin, entre oscuridad y
luminosidad. Inutil es separarlos, ya que ambos forman una dialéctica de la oposicion y
de la complementariedad. Se trata pues, de una coincidentia oppositurum que no se
restringe en regir la temética de la fabula, sino que se enmarca en una cultura barroca,
donde la oscuridad se confluye con la luminosidad, y donde el desorden se conchaba

con el orden bajo la saya de una continua circularidad.

3.3 Sol-edad arcadica

A diferencia del Polifemo, donde predomina la monocromia del blanco, en la
Soledad primera triunfa una policromia de seis colores nitidos. Las Soledades proyectan
un mundo cromatico a través de la mirada errante del peregrino “mir6én”. Es una mirada
que privilegia el descubrimiento y el conocimiento de un mundo apartado, con viveza
sensible y fuerza visionaria. Tan solo a través de la mirada del peregrino, se puede
explorar este mundo, y esta mirada es la medida del mundo, segin aduce Roses (2012).

El peregrino explora su camino siguiendo la luz que destella esta paleta de
colores. La luz es el guia del peregrino, en términos de Damaso Alonso (Gongora, 1927),
las Soledades son mas bien una “hiperluminosidad”.

Por “hiperluminosidad” nos referimos a todos los colores del poema, que se
condensa en la neutra luz del Sol. Segin hemos observado a lo largo del viaje del

peregrino, la luminosidad del Sol delinea el itinerario de este viaje y orienta el transcurso
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diegético de las tres jornadas. El peregrino no da un paso hacia delante sin seguir el
rastro luminico del Sol, y cuando anochece, el fuego sustituye la luz solar.

La Soledad es un espacio donde nunca se apaga la luz, por ello esta cobra mayor
relevancia en este relato. Se trata mas bien de una Sol-edad, o sea, una edad del Sol,
como bien lo sefiala Beverley (1989, p.55) “«Soledad» y/o «edad del Sol»: el diluvio
que abolira el desorden actual y preparara el retorno a la edad de oro”. Dicho de otro
modo, esta Sol edad remite a una Edad de Oro. En este sentido, el Sol es sinonimo de
Oro, pero no se trata de una mera coincidencia cromética, sino de una agudeza
conceptual, mediante la cual, Gongora enlaza dos conceptos Sol-Oro, para referirse a
una edad mitica.

Asi pues, las Soledades representan un mundo idilico donde se goza de una vida
abundante y serena. Es un mundo irrealista, donde se idealiza el modo de vida de
aquellos tiempos vetustos, época en la cual el hombre convivia con los Dioses. Segun
Jammes (1987), Las Soledades son una alabanza a la sencillez y la ingenuidad de la vida
rustica, y un rechazo al modo de vida cortesano. De hecho, las Soledades “remiten al
mito bucolista en el suefo de la restitucion de una afiorada Edad de oro” (Bueno, 1987,
p. 31).

La Edad de oro es la edad de la primavera eterna, es decir, la edad de la “estacion
florida”. Es la época de la abundancia y de la fertilidad, propicia para la regeneracion de
la naturaleza y la copulacién de los individuos (Detienne, 1983). Es una edad jovial y
ufana propicia para festejar alegres rituales de bodas, donde los animales se entregan al
sacrificio sin resistencia.

También es la edad de la hospitalidad que, tras un doloroso naufragio, el
peregrino goza de la hospitalidad de Japiter, y del cobijo de los serranos, quienes lo
acogieron con la sencillez y la inocencia primitivas del candor primero. La Edad de oro,
es una época de paz y serenidad, aunque el mito de la violacion de Europa y la guerra
de amor de los desposados en el lecho nupcial de Venus conllevan una connotacion
bélica y violenta, esto no anula la condicion feliz de esta edad. Al respecto, Blanco
(2014, p.150) sostiene que “pese a no excluir todo tipo de violencia, puede afirmarse sin
vacilar que el poema representa un mundo feliz en un entorno rustico y marinero no

situado geograficamente”.
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Por lo tanto, el poema presenta tenues indicios de una idilica Edad de Oro.
Ademas, estos indicios confieren a esa Sol-edad un cariz arcadico. Es decir, la Soledad
representan una Arcadia®’, un pais imaginario ubicado, atemporalmente, en la Edad de
Oro y situado, geograficamente, en un no-lugar. De alli, se entiende porqué el peregrino
anda errante sin direccion determinada. También se entiende porqué, se queda absorto
en la contemplacion de este mundo arcadico que nunca habia visto. Se trata pues, de un
mundo totalmente distinto, respecto a aquel pais del cual habia sido desterrado. En
palabras de Mercedes Blanco (2012b, p. 130):

El universo arcadico, visto a través de la mirada del joven errante, forma una
esfera perfecta y compacta que por un lado lo incluye, puesto que lo acoge
amistosamente, pero que por otra parte se sitla frente a él, puesto que en
ningln momento deja de revestir el peregrino su condicion de huésped y nunca
toma parte activa en las actividades o intereses del mundo que lo rodea. Se
limita a mirarlo con afectuosa benevolencia y contribuye, desde la autoridad
gue debe a su esencia aristocratica, a considerarlo y protegerlo.

Llegados hasta aqui, se Oede decir que, Gongora para representar esta Soledad
arcadica, hace uso de una suntuosa paleta cromatica. Los colores no son un mero adorno
que forma parte del decoro de esta Arcadia, son mas bien un elemento connotador que
expresa con cifrados conceptos una prodiga luminosidad. Se trata pues, de una

luminosidad que representa con sublimidad un mundo arcadico.

4 De la bicromia a la policromia: el parentesco cromatico entre el Polifemo y las
Soledades
Para concluir este capitulo, conviene sefialar el parentesco entre el Polifemo y la

Soledad primera. De acuerdo a las observaciones de Robert Jammes (1987, p. 481): “las
Soledades son la prolongacion y la coronacion del Polifemo”. Las Soledades son una
extension de los temas de la fabula, principalmente, el tema rustico, que segun Jammes,
es mas profundizado y diversificado en la Soledad primera. Asi como, el tema del mar
que ocupa mayor extensién en la Soledad segunda.

Nada més fijarse en como se concluye la fabula y como comienza la Soledad

primera se puede percatarse de esta continuidad. Tras un violento golpe, Acis se

207 Es un lugar imaginado por los poetas. Este lugar se ubica posiblemente en Grecia, o en Sicilia, segtin Tedcrito.
Es una regidn aislada, donde conviven rusticos pastores con seres inmortales. Es un pais irreal, donde predomina
la paz, la felicidad, y la justicia.
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metamorfosea en rio que fluye en al mar, y el peregrino de las Soledades tras un cadtico
naufragio sale del mar. Parece que la dialéctica del desorden-orden y muerte-
renacimiento en el final del Polifemo se reproduce en el inicio de la Soledad primera,
como si fuera una continuidad de la misma.

En puridad, el parentesco entre ambas obras no se restringe a esta continuidad
tematica, también hay cierta continuidad cromatica. Si en el Polifemo predomina la
bicromia del blanco-negro, en las Soledades predomina la policromia. Parece que, la
primera obra abre paso a la exaltacion cromatica en la segunda, puesto que “una vez
cumplida la dialéctica entre la blanca Galatea y el negro Polifemo (todos y ningun color),
Godngora retoma el semioculto colorido de la Sicilia mitica para desplegar el cromatismo
de las Soledades” (Ruiz Pérez, 2012, p. 129).

Para comprender esta continuidad cromatica, hace falta parangonar el mundo que
nos proyecta Gongora en ambos poemas. EI mundo contrastado de la fabula representa
una Sicilia condenada por la dialéctica ciclica de la luminosidad y la oscuridad. Gongora
no representa aquella Sicilia mitica donde reinaba la abundancia, la candidez y la
serenidad de la Edad de oro, la fabula representa mas bien “una imagen en que se
sintetiza la destruccion del idilio arcadico de la Sicilia mitica” (Ruiz Pérez, 2010, p.
232). De alli, se entiende porque en esta Sicilia polifémica apenas se rastrean otros
colores, fuera de la bicromia del blanco y el negro.

En cambio, la Sol-edad arcédica proyecta un mundo policromado. Es un mundo
idilico donde la oscuridad brilla por su ausencia. Se trata pues, de un locus diferente
respecto al mundo lagubre del Polifemo. Sin embargo, ambos mundos no responden a
aquella armoénica esencia del locus amoenus de la edad dorada, ya que la dialéctica del
desorden-orden es inherente a los dos. Los pasos errantes del peregrino o, mejor dicho,
sus miradas, son una muestra de ello. El joven naufrago se lanza en la aventura de
descubrir un nuevo mundo a través de una mirada renovada por la experiencia cadtica y
cosmogonica del naufragio, segun sostiene Ruiz Pérez (2010, p. 235).

A partir de lo antedicho, se antojaria casi inevitable deducir una relacion de causa
efecto entre ambas obras. Gongora en el Polifemo plasma la destruccion de la Sicilia
arcadica por la tension de fuerzas opuestas, mientras que en las Soledades confiere al

peregrino la tarea de reconstruir un mundo arcadico mediante la mirada. Por ello, en la
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representacion de esa idilica Arcadia en las Soledades, Gongora exalta los colores,
mientras que, en la fabula representa la destruccion de aquella imagen idilica de una
Sicilia mitica bajo una restringida bicromia. Dicho esto, ahora se entiende por qué el
Polifemo es tan contrastado, mientras que las Soledades son tan policromadas.

A modo de conclusion, aunque la Fabula de Polifemo y Galatea y las Soledades
son dos obras totalmente distintas, no se puede relegar su parentesco tematico que
disimula de cierto modo su linaje cromatico. Este parentesco cromatico se traduce
mediante la intensificacion de la linea del color, pasando de la bicromia a la policromia.
Por ende, las Soledades serian una extension cromaética del Polifemo, que extiende

aquella dialéctica del desorden-orden a través de la mirada errante del peregrino.

En este ultimo capitulo, hemos analizado las conexiones semiologicas generadas
por la entropia de connotaciones cromaticas en cada obra. Hemos empezado primero
por la Fabula de Polifemo y Galatea, donde hemos confrontado la entropia de las
connotaciones del blanco de Galatea contra las del negro de Polifemo. Al analizar el
contenido entrépico de esta dialéctica cromatica, hemos observado una
complementariedad entre ambos colores, 0 sea, entre ambos personajes. Dicha
complementariedad se inserta bajo la dialéctica circular del desorden-orden que
estructura la tematica de la fabula. En cuanto a la Soledad primera, hemos analizado a
fondo las connotaciones de su paleta cromatica, donde hemos destacado la
predominancia de la luz dorada que pertenece al paradigma del Tauro. A partir de alli,
hemos enlazado la entropia de connotaciones cromaticas de este paradigma con los
restantes paradigmas, considerando el registro cromatico de cada uno. En esta fase
hemos allegado a una conclusion esencial, las Soledades representan una edad del Sol,
0 sea, una Edad de oro arcadica. Por ultimo, al confrontar el cromatismo de ambas obras,
hemos observado una continuidad ldgica entre la paleta bicromica del Polifemo y la
policromia de las Soledades debido a un disimulado parentesco temético entre ambas

obras.
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La verdadera inteligencia consiste en
relacionar fenémenos aparentemente alejados
o diversos... las cosas estan conectadas y no
causadas.

Luis Racionero.

A lo largo de estas paginas hemos procurado contestar a una pregunta central: ¢;es
entrépica la semiologia de los colores en la Fabula de Polifemo y Galatea y la Soledad
primera? Para contestar a esta pregunta hemos empezado nuestro recorrido por asentar
los fundamentos tedricos de la entropia semioldgica en la obra poética, de alli hemos
destacado una idea clave: la obra poética es un sistema semiotico abierto que tiende al
desorden o, mejor dicho, a la entropia. En efecto, en toda obra poética hay una
probabilidad imprevisible de sentidos, sobre todo aquellas obras donde predomina la
ambigledad, y cuya lectura requiere un analisis exhaustivo. Por consiguiente, cuanto

mayor es la probabilidad informacional en una obra, mayor sera el desorden en ella.

Por desorden nos referimos a aquel desajuste sobre el orden convencional de la
lengua, sea este estructural, sintactico o bien semantico, este tipo de desorden es
generador de polisemia. Se trata pues, de una condicion que concede a los textos
poéticos un potente dinamismo expresivo. Tal es el caso del sistema poético gongorino.
La entropia es una constante en su poesia, y esto se debe a diferentes factores. El
primero, y el principal, es su lengua. Empezando por los cultismos, sobre todo los,
semanticos que alternan los significados concebidos por la lengua usual para generar
connotacién, amén de los cultismos sintacticos, principalmente, los hipérbatos que
provocan desorden en la arquitectura de la lengua, mediante una enredada sintaxis. A
estos se afiaden los juegos verbales, la bimembracion y otras piruetas sintacticas propias
del estilo gongorino. Todos provocan desorden y exigen al lector esforzarse en

desenredar un trenzado sintactico complejo.

Otro factor imprescindible de mencionar, es su lengua retoricada al extremo.
Pues, las extravagantes metaforas, las extremadas hipérboles, las fuertes sinestesias, las

paradojicas hipalages o las reiteradas alusiones, entre otras figuras, todas forman un
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paquete denso que pesa sobre el fortin de las palabras, y que requiere esfuerzo y
erudicién para poder solventarlo. Se trata pues, de una retdrica que aspira elevar la
lengua a la sublimidad. No obstante, debajo de este delicado tratamiento de la verba,
Godngora traba en la res unas ingeniosas agudezas. En fin, es una retorica que deleita y

ensefa.

La poesia de Géngora es carne de cultismo sobre hueso de conceptismo. Los
conceptos estdn encarnados en las palabras para expresar las correspondencias
soterradas que se hallan entre los objetos. Gongora refleja mediante una lengua elevada,
un elevado pensamiento. Por eso, la poesia de Gongora se percibe como “oscura”,
empero, es una oscuridad “con direccion”, dado que esta abre el camino de la
interpretacion hacia diferentes vias de significacion. Asi pues, la finalidad no es el
deleite linglistico Unicamente, sino también el deleite intelectual, ya que Gongora
mediante esta dificultad expresiva y conceptual invita al lector a “quitar la corteza y
descubrir lo misterioso que encubren” (Gongora, 1989, p. 172) segun advierte en su
famosisima carta. Por lo tanto, la complejidad de la lengua gongorina no se debe solo a

sus cultismos, su sintaxis o su retoricismo, sino también a su complejidad conceptual.

Otro factor extralinglistico que considerar, es la confluencia de tendencias
literarias en el Siglo de oro. Géngora escribe en una época donde predominan los
modelos de raices italianas y donde la estela de los clasicos se persigue bajo el principio
de la imitatio. Es cierto que, el gongorismo es fiel al patron clasico y su material
mitoldgico, este también se imbuye de la mezcla de tendencias foraneas y locales, pero
al mismo tiempo rompe con ellas, el petrarquismo de Gongora es una muestra de ello.
Por lo tanto, el poeta de las Soledades pretende asentar un arte nuevo de hacer poesia, y

esto requiere sobrepasar las tendencias de la época, sin alejarse, por tanto, de ellas.

Todos estos factores son vectores transportadores de entropia que abren el texto
a una semiologia pluri-dirrecional. El hermetismo de la obra gongorina incentiva la
entropia y proporciona una inagotable interpretacion. De alli se entiende por qué el
sistema poético gongorina es entrépico. Lejos de ser un sistema donde hay una
concentracion desordenada de sentidos, es mas bien un sistema eliptico que desorbita el

centro de la expresion para emancipar al contenido. Es un sistema donde el plano de la
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expresion provoca un reajuste en el plano del contenido, de modo que, el plano de la

expresion y el plano del contenido muchas veces no coincidan en absoluto.

Ahora bien, siendo el Polifemo y las Soledades dos obras de mayor empefio,
donde estan concentrados e intensificados todos los rasgos del gongorismo, entonces
estas se estimarian como las mas entropicas de toda la produccion gongorina. Llegando
a esta primera conclusion se evidencia que, la entropia afecta a todos los estratos de la
lengua gongorina, incluida la expresion cromatica que, por cierto, esta ocupa una parte

importante en el registro semantico de estas dos obras.

En efecto, la semiologia de los colores, en el Polifemo y las Soledades, es
entropica, y para llegar a esta afirmacion hemos tenido que atravesar los meandros de la
sintaxis, traspasar los puentes etimoldgicos de latinismos, destapar las densas capas de
la retdrica, bucear en los fondos de la mitologia, recorrer por las sendas del simbolo y
ahondarse en los subsuelos del concepto para encontrar en este recorrido errante una
multiple probabilidad de sentidos. Pasar por todo este recorrido ha sido necesario para
estudiar la entropia semioldgica de los colores, lo cual nos ha conducido a explorar
diferentes paradigmas, sean estos relacionados con elementos de la naturaleza, la
ideologia, la mitologia, la astrologia, la cultura, o incluso el conocimiento popular, todos
entran en juego para resaltar la entropica polisemia del color, a veces, en el raquitico

espacio de un solo verso.

Todo esta basado en aquella formula de la magnitud entropica del lenguaje (H),
es decir, aquella relacion entre la capacidad semantica (h1) y la flexibilidad del lenguaje
(h2). Recordamos que, la primera designa aquella reserva semantica del lenguaje, que es
equivalente a una paradigmatica de la cual se generan las connotaciones cromaticas;
mientras que, la segunda comprende la posibilidad del lenguaje en expresar un mismo

color, pero diversificando la expresion, lo cual equivaldria a una sintagmatica.

Tomamos el caso de la dialéctica del blanco-negro en la Fabula de Polifemo y
Galatea, tan solo dos colores que predominan en el poema a los cuales Gongora se
refiere mediante una lengua tan flexible, sin caer en la trampa de la repeticion. El blanco
de Galatea es: Lilibeo, pluma, espuma, cristal, nieve, lilio, jazmin, plata, cisne,

estrellas...etc. Es cierto que, son adjetivos ya usados por el canon de belleza
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petrarquista, para la descriptio pualle de una dama, sin embargo, la capacidad semantica

de este adejetivos en Gongora abarca un abanico de significados entrépicos.

Comparar a Galatea con el “cristal” y la “nieve” para describir su piel, connota
su desdén, frialdad y dureza, en cambio, la “pluma” y “espuma” que también se refieren
a su piel, connotan suavidad, candor y voluptuosidad. Se trata pues, de unos adjetivos
bastantes contrastados que describen a aquella Galatea casta y desdefiosa, frente a una
Galatea lasciva y amorosa. Por otro lado, la “espuma” es también una connotacion
entropica sobre el poder de las fuerzas regenerativas del agua, o sea, el poder de Galatea,
y esto se manifiesta cuando Acis se metamorfosea en rio. Por lo tanto, Gdngora expresa
la blancura de Galatea con una flexibilidad linglistica, y una capacidad semantica

totalmente entrépica.

En el otro extremo de la paleta, Gongora resalta el negro de Polifemo mediante
una extendida flexibilidad verbal, donde estd condensada una densa capacidad
connotativa. Ya desde las primeras octavas de la fabula, el poeta presenta una amplia
gama de referencias cromaticas del negro: caliginoso lecho, seno obscuro, negra noche,
negro el caballo, obscuras aguas del Leteo, hijo de este Pirineo...etc. Todos sirven para

describir el fisico y el caracter del ciclope mediante unas vias entropicas.

Al analizar la entropia del negro, hemos canalizado tres contenidos semanticos,
a saber, desorden, oscuridad y melancolia, cada contenido proporciona una entropia de
connoataciones en torno a la figura de Polifemo. Sin duda, son connotaciones que
representan peyorativamente al ciclope, sin embargo, Gongora juega con la entropia de
las connotaciones del negro, para resaltar el contraste que hay en el mismisimo
Polifemo. La asociacién de lo monstruoso con lo melancoélico, representa a Polifemo
como un gigante inhumano y barbaro, pero al mismo tiempo, como un enamorado triste
y desdefiado; y esto se percibe en su canto, que es un clamor de desamor y una ineludible
sefial de blandura. Por lo tanto, la oscuridad no connota siempre la monstruosidad de

Polifemo, sino que es una entrépica connotacion sobre su debilidad.

269



Asi Gongora nos representa a Polifemo y Galatea mediante esta dialéctica del
negro-blanco. En puridad, este contraste claroscuro no se limita a representar la
confornatcion de estos dos persoanjes, sino mas bien en plasmar la complementariedad
de su oposicion. En efecto, no se puede diosificar la belleza blanquecina de Galatea, sin
diabolizar la figura nigérrima de Polifemo, tampoco puede haber regeneracion sin la
transformacion de la sangre roja de Acis en agua argentada, ni puede haber paz en la
isla de Sicilia, sin el caos infundido por Polifemo. Toda esta complementariedad entre
elementos opuestos se manifiesta mediante las connotaciones entrépicas del blanco y

negro, formando una masa diseccionada, pero al mismo tiempo conectada.

Esta dialéctica cromatica estructura la tematica de la Fabula, empezando por el
choque cromatico que abre el poema, donde se confronta la fuerte entropia del blanco
de Galatea contra el nigérrimo trasfondo de la caverna polifémica, y termina con la ira
cadtica de Polifemo y la metamorfosis de la sangre de Acis en argentada plata. En todo
este proceso hay un vaiven de la oscuridad a la claridad, del desorden al orden, de la
muerte a la regeneracion, y asi continuamente todo fluye en un proceso circular que

condena la mitica isla de Sicilia en una reversible circularidad.

En cuanto a la Soledad primera, es una exaltacion de colores donde predomina
el blanco, el oro, el rojo, el verde y el azul. En definitiva, es una paleta relumbrante de
luminosidad. Las Soledades son un denso mosaico textual, taraceado de muchos signos
coloreados. Estos signos forman una red de connotaciones entrdpicas que se
incrementan a lo largo del camino del peregrino. Cada color dispone de un paradigma,
es decir una capacidad semantica propia que esta relacionada con los demas colores y

sus respectivos paradigmas.

Al analizar la entropia de estos paradigmas, hemos observado que el paradigma
del color dorado, es decir, él de Jupiter-Tauro es el paradigma predominante en la obra.
A partir de este, hemos podido entablar las relaciones semioldgicas con los demas
paradigmas y sus respectivos colores. Gongora estrena el poema con la metamorfosis de
Jupiter en constelacion del Tauro para anunciar la llegada de la “estacion florida”. A
partir de este dato mitologico se exalata la paleta del poema. Primero, la constelacion

resalta la luminosidad celestial de Jupiter, ya que €l es el “padre de la luz” y la deidad
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de la hospitalidad, razén por la cual, el peregrino ha sido salvado del naufragio y acogido
en tierras foraneas bajo el amparo de Jupiter. La luz es sefial de proteccién y guia del
peregrino a lo largo de su errante camino, de alli se constituye la relacion entre el

paradigma del “Sol” y él de “Jupiter”.

En segundo lugar, siendo la metamorfosis de Jupiter en Tauro una iconografia
sobre la primavera, esta da cabida a una coloracién verde hierbazal y roja florida, o sea,
a los paradigmas de la “Estacion” y “Florida”. Se trata pues, de dos colores con dos
paradigmas conexos, cuya entropia de connotaciones esta entrelazada con el pardigma
del Tauro.

Por altimo, el poema cierra con el color blanco del paradigma de Venus, donde
las connotaciones entrépicas de pluma y espuma, dos atributos de Venus, apuntan hacia
el climax de las celebraciones nupciales. Con el blanco se anuncia el final de la Soledad
Primera, un color venusino por excelencia, cuya entropia de connotaciones nos ha
conducido a la siguiente interpretacion: Gongora representa la union de los novios en el
talamo blanco de Venus, para representar el triunfo de esta estacion primaveral en unir

y fecundar.

A través de estos paradigmas, Gongora presenta un mundo policromado,
abigarrado de luminosidad, y el resultado es el siguiente: la “hiperluminosidad”, que
representa la condensacion de todos los colores del poema. Esta luz preponderante a lo
largo del camino del peregrino constituye la fuente de la entropia semiolégica en el
poema, Y esta representa el mundo de las Soledades como una sol-edad, es decir, una
Edad de oro. Se trata pues, de un mundo tan diferente de donde proviene el peregrino.
Lejos de aquel mundo del caos, el naufragio, la codicia y el desamor, el peregrino
emprende un nuevo camino hacia un mundo hospitalario, apacible, festivo y fecundo.
En fin, parece que Gongora nos plasma una edad arcadica mediante este regristro

cromatico dotado de connotaciones entropicas.

Llegados hasta aqui, resulta oportuno ahora resltar la diferencia palmaria entre el
Polifemo y las Soledades. Pues, la primera obra es contrastada, mientras que la segunda
es policromada. Si la cantidad de colores es mayor en la Soledad, esto no significa que

es mas entrépica que el Polifemo. Tanto en el Polifemo como en la Soledad, Géngora
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explota la capacidad seméantica del lenguaje, para aumentar la probabilidad
informacional que pueda proporcionar un color. Luego, expresa este color con una
flexibilidad que genera unas combinaciones ineditas, y que no coinciden con el caneva
semantico de la lengua comun. El resultado es una amplia red de significados que se
perciben aparentemente desordenados, empero son ingeniosamente ordenados mediante

una conexién conceptual.

Al parangonar la gama cromatica de ambas obras, hemos observado una
continuidad logica entre ambas paletas. Si en el Polifemo el blanco y el negro ocupan
los dos extremos de la paleta cromatica, el cromatismo de las Soledades es la extension
de esta paleta. Este parentesco cromatico nace del parentesco ldgico entre ambas obras.
Las Soledades y el Polifemo se hibridan en la dialéctica del desorden-orden. Pues, si la
fabula representa la destruccion de la Sicilia arcadica, mediante aquella ciclica dialéctica
del orden-desorden del clarosucro; en cambio, las Soledades policromadas representan
la reconstruccion de aquella Arcadia, a partir de la restauracion del orden, tras el cadtico

naufragio del peregrino.

En puridad, Gongora mediante estas dos obras no plasma meramente un mundo
ficcional, sino que comunica con su época. Pues, el contraste clarosucro del Polifemo
representa la coincidencia de los opuestos que carcteriza la cultura del engafo en el
Barroco, mientras que el mundo policromado de las Soledades soterra una critica hacia
ese Barroco abigarrado de contrastes. Vemos que Gongora pretende representar en las
Soledades un mundo idilico, digno de una Edad de oro, donde no cabe lugar a la
confrontacion de los opuestos, donde el amor acaba triunfando en el tdlamo nupcial de
Venus, donde no se emprenden viajes codiciosos para esquilmar el oro, y donde lo

natural triunfa sobre lo artificioso.

Por lo tanto, la entropia del color en estas obras contribuye en representar ese
mundo utdpico y marcar la diferencia entre ambos. No obstante, pese a sus discrepancias
es preciso subrayar que en ambas obras Géngora concluye con el color blanco, y segun
indica su entropia, este es el color de la circularidad. En efecto, el Polifemo debuta con

las espumosas aguas del mar y termina con la metamorfosis de Acis en rio. Por otra
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parte, las Soledades también empiezan con el naufragio del peregrino y se cierran con

el tdlamo blanco de los novios.

El retorno al blanco connota renacimiento o, mejor dicho, el reincio de un ciclo
nuevo. Tal es el caso de Acis en el Polifemo y del peregrino en las Soledades, ambos
transitan de un estado a otro, el primero se metamorfosea en rio, y el segundo se salva
de un naufragio para convertirse en peregrino. No obstante, el destino de ambos
personajes esta indefinido, puesto que ni Acis se sabe si se va a reencontrar con Galatea,
ni el errante peregrino halla rumbo a su camino. Asi los personajes de estas obras
transitan de un estado de orden al desorden y viciversa. En ambos casos, es un final
confuso y por consiguiente es entropico, ya que abre la interepretacion a diferentes vias

de connotacion.

Por lo tanto, la entropia de estos colores sigue una direccion plurivoca, y no se
puede acotarla en una connotacion unitaria, puesto que, esa es la esencia misma de la
entropia, abrir el texto a una inagotable interpretacion. Por lo tanto, es imposible dirigir
esta entropia hacia un dnico sentido, no solo porque el lenguaje es connotador, sino
porque la poesia de Gongora tiende al desorden, al amorfismo y en esto radica su

originalidad.

La originalidad de Gdéngora también reside en haber usado la misma paleta de
colores que usaron los poetas siglodoristas, pero su lenguaje cromatico es aun mas
complejo y entrdpico que él de sus coetaneos. No pretendemos decir que, la semiologia
de colores de los demas poetas no es entropica, pero si Gongora es el poeta mas colorista
de su época, esto significaria, ineludiblemente, que su registro cromético debe de ser
mas entropico. Huelga subrayar que, la simbologia de los colores en las letras del Siglo
de oro no dispone de un sistema homogéneo. Es un sistema plural que ofrece flexibilidad
en la expresion y en la connotacion. Razon por la cual no se puede hablar de una

simbologia del color, en el sentido lato de la palabra en la poesia de Gongora.

Analizar la entropia de las sugestiones cromaticas a partir de dos obras de mayor
empefio de la creacion gongorina, nos permite concluir que el cordobés tenia el
ambicioso objetivo de reforma el lenguaje, de instaurar un nuevo orden en el sistema

poético que se distingueria por su desorden ingeniosamente ordenado.

273



La lengua de Gongora hay que descifrarla lentamente, como si fuera letras de un
alfabeto perdido, donde la expresion, muchas veces, no coincide con el contenido. Por
ello, hace falta “desentropiar” este sistema poético, es decir disminuir su entropia, para
poder sonsacar los significados que estan rebujados en el signo. Gongora aspira elevar
su lengua a las alturas del latin, y para ello hace falta romper con el orden del cédigo

poético comun de su época, para constituir un “hipercodigo” abigarrado de entropia.

Imaginamos el sistema poético gongorino como un sistema termodinamico,
donde los signos funcionan cual unas moléculas que alzan el lenguaje a las maximas
temperaturas de la connotacion. En este tipo de sistemas, la entropia se incrementa
continuamente, debido al dinamismo de este sistema y su perpetua interaccion con

paradigmaticas diferentes. En fin, es el sistema del desorden ordenado.

Llegados hasta aqui, es preciso sefialar que, con este trabajo no pretenden dar por
superada la cuestion de los colores en la poesia de Gdongora, al contrario, este muestra
que el estudio de los colores aun merece mayor profundizacion. La entropia semioldgica

del color sigue siendo abierta a una atenta lectura que libera nuevas connotaciones.

Por otro lado, hemos de reconcer que rematamos este trabajo con un regusto de
remordimiento, dado que hemos dejado la Soledad Segunda intocada, tal esfuerzo rebasa
nuestras capacidades. Tampoco este trabajo ofrece el espacio suficiente para extenderse
en el estudio de una obra inacaba. El hecho de ser inacabada es en si proporcionador de
entropia, y esto requiere un detenido estudio. Es una labor que hemos esquivado aqui
para dejarla a otros investigadores con mas erudicién y paciencia. Por ende, el estudio
de la entropia cromatica en otras producciones gongorinas también deberia suscitar la

atencion de los estudiosos.

Para concluir, si acercarse a la obra de Gdngora como lector causa respeto o
incluso rechazo, enfrentarse a ella como estudioso puede provocar panico, hay que
admitirlo. Sin embargo, Gongora exige atencion y desafia a cualquier lector para quitar
la corteza de sus versos y descurbir lo misterioso que encubren. Con este trabajo

esperamos haber superado una parte del desafio, aunque fuese minima.
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