CONVERGENCIA ESTILISTICA EN LA LLUVIA DE FUEGO,
DE LEOPOLDO LUGONES

Petrona Rodriguez Pasqués
encia del Simbolismo en Lugones

La personalidad y la obra de Leopoldo Lugones va cobrando con el tiempo su justa
edida. Pasada la época de estupor por su imprevista muerte, pasadas las declamaciones,

a para este mundo lo duradero del artista, aquello que lo coloca en la vida de la fama,
da de las tres vidas que cantd Manrique.

Numerosos estudios se vienen sucediendo acerca de su mensaje en prosa y verso.'
¢ todo, la primera atrae la atencion, no ya en libros tradicionales, como El imperio
tico o La guerra gaucha, sino en Las fuerzas extrafias, Cuentos fatales, y El angel de
nbra, antecedentes de la literatura fantéstica argentina.

No obstante, falta aiin un trabajo concienzudo en el campo de la estilistica, que
demuestre el valor de sus creaciones y la autenticidad de su renovacién.

Si bien es cierto que Lugones conocia algo de los simbolistas, pero mucho mas de
fictor Hugo, cuando publicé Las montafias del oro,> no es menos verdadero que
riormente recibio influencias duraderas de Baudelaire, Verlaine, Rimbaud y

€. Se sabe que los simbolistas puros trabajaron con el simbolo inconsciente. La
eocupacion de los parnasianos habia sido la intangibilidad del poema. No tenfan acceso
tros hechos psicologicos porque no les interesaban los estratos del subconsciente. El

olismo, en cambio, enriquece el material literario al redoblar su esfuerzo por situar al
indo indiferenciado del pensamiento.

A esto se une el gusto simbolista por los datos de publicaciones medievales, incluso
e religiones, de ocultismo, doctrinas esotéricas. No sorprende esa inclinacion de Lugones

ales temas, ya que Las fuerzas extraias, de 1906, pertenece a la época del gran
olismo, muertos ya sus precursores, y, sobre todo, del modernismo hispanoamericano
con Darfo saluda al nuevo vate. Asi, en 1896, el poeta nicaragiiense pensaba incluir
s raros la nota que habia dedicado a Lugones en el diario EI Tiempo.>

Como bien lo ha sefialado Pagés Larraya, la escritura de Lugones abarca las
aciones mas distintas: “quizds haya una nota comin en todas sus obras, salvo
almente las que ataffen de modo directo a temas politicos y sociales: su falta de
aginacion con la realidad cercana”.*
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Por ultimo, no queremos dejar de citar a Borges cuando sefiala que en los dog
seminarios dictados en los Estados Unidos eligi6 como tema a L. Lugones. Significa _
dice — “que en las obras de Lugones cabe cifrar todo el proceso de la literatyry
argentina. ..”, y agrega “‘. . .Suele reprocharse a Lugones que padeciera tantas influenciag,
Hugo, Almafuerte, Dario, Poe, Samain, Laforgue. . . La respuesta no es ardua: un poeta
no es menos sensible a los otros que a las cosas, a 1a noche o a la pasion. Los autores que
he enumerado estén al alcance de todos, pero ninguno de nosotros ha escrito la obra de

Lugones™.’

Es conveniente partir de la nocion de “correspondencia” que frecuentemente se J
atribuye a Baudelaire por su famoso soneto, pero cuya raiz hay que buscar en E.T.
Hoffmann, poeta, pintor y musico, y ain en Gérard de Nerval y en Victor Hugo.

Rimbaud lleva a sus extremas consecuencias las correspondencias de Baudelaire. En
el “Soneto de las vocales” esboza la perspectiva de un mundo que relaciona colores y
sonidos. Pero aln aspira a alcanzar el alma universal por una suerte de dskesis. Esta
ascética consiste — al revés de la ascética cristiana — en dar rienda suelta al goce de los
sentidos.

En las “correspondencias” las diferentes sensaciones se van sustituyendo una ala otra
o se combinan en una magia transmisora de elementos del mundo y del pensamiento. De
ese modo, Rimbaud se forja un verbo poético accesible a todos los sentidos. El ritmo y el
efecto del sonido en sus versos escapan al andlisis y repercuten en el lector con el
misterio de una magia verbal.

Lugones va a aplicar la teoria de las correspondencias casi en el sentido de Rimbaud
y con el ejemplo de Rubén Dario. Dichas correspondencias se manifiestan en La lluvia de
fuego, cuento fantdstico que supone el relato — como expresa el subtitulo — “de un
desencarnado de Gomorra”. La ciudad, una de las que componian la Pentipolis, fue
pecadora en grado mdximo. Yahvé la destruye con el fuego, segiin la Sagrada Escritura.
Sélo se salva Lot gracias a la intercesion de Abraham (Lev. 26-19; Gén. 19-28).°

2. Concepto de Convergencia Estilistica

La frecuencia de leitmotivs y recursos estilisticos sefiala un propésito artistico en el
escritor. De igual modo sucede en la llamada convergencia estilistica, que coincide en el
uso de varios recursos concurrentes a expresar la misma idea o producir el mismo efecto-

Jacques Marouzeau fue el primero en sefialar esta particularidad del estilo” ¥
posteriormente Stephen Ullmann® y otros insistieron en ella al referirse a la seleccion ¥
expresion.

M. Riffaterre hace de la convergencia un punto crucial en sus Criterios pard el
andlisis estilistico:®

El efecto del proceso estilistico supone una combinacién de valores semantico y fonico;
uno sin otro es apenas potencial. Quiero referirme a la acumulacion en un punto
determinado de varios procesos estilisticos independientes. Aislado, cada uno serfa
expresivo en s mismo. En conjunto, cada proceso estilistico suma su expresividad a la de J
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otros. Generalmente los efectos de estos procesos estilisticos son convergentes en un
énfasis particular.

La expresion “proceso estilistico” sustituy6 en la edicién francesa de 1971 a
*recurso estilistico™ (szylistic device) que Riffaterre emplea en 1959.

Esa union de rasgos estilisticos es la llamada convergencia. Segiin Riffaterre, esta
ulacion sélo toma en cuenta los elementos pertinentes del estilo.

Por otro lado la convergencia es el Unico proceso que podemos describir como un
proceso consciente.

Aunque la convergencia sea fortuita o se haya formado al principio inconsciente-
ente, no puede escapar al autor cuando éste relee su trabajo.

Representa un ejemplo de conciencia extrema de utilizacion del lenguaje, siendo sin duda
una forma estilistica mds compleja.

Riffaterre afirma la utilidad de la convergencia como criterio estilistico. Puede ser
in factor que garantice la preservacion del sistema codificado en la obra literaria.

Si las generaciones de lectores dejaran de percibir los rasgos estilisticos que
ponen una convergencia por no crear mas contrastes en los nuevos codigos de
erencia, hay posibilidad de que por lo menos uno de los componentes subsista como

imulo de expresividad.
~ Queremos agregar a estas consideraciones que se trata de un efecto simultineo de
3 estilemas, entendiendo por tales, segin la expresion de Helmut Hatzfeld, las unidades
‘estilo. Este efecto simultdneo de los estilemas de diferente procedencia es ala vez un
¢to concomitante de varios planos de la lengua, con prevalencia de uno u otro.

3. Estructura del Cuento

El texto elegido pertenece al libro Las fuerzas estraias {1906)

Lugones ubica su narracién en un tiempo y lugar determiiados: la época de
raham, sefialada en el Génesis (19-28); el lugar, Gomorra, una de las ciudades aniqui-
as por haberse sumido en el pecado.

La lluvia de fuego es el simbolo de destruccion y de castigo. El fuego, como
mbolo de Dios, aparece en numerosos pasajes de la Biblia. A Dios se lo presenta como
undidor que quiere separar las escorias del metal precioso” (Mal. 3-2).

Sefialamos en la estructura — siguiendo a Barthes' ' — la existencia de tres grandes
leos, destacados por la apariciéon de las tres lluvias de fuego, y diez subnicleos
eméticos con sus correspondientes catalisis y sus indices e informantes.

4. Analisis de las Convergencias

4.1. El cuento comienza con la evocacion del desencarnado de Gomorra anunciada en el
“subtitulo.
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Recuerdo que era un dia de sol hermoso, lleno del hormigueo popular, en las
calles atronadas de vehfculos. Un dfa asaz cilido y de tersura perfecta.

Desde mi terraza dominaba una vasta confusion de techos, vergeles salteados, un
trozo de bahia punzado de mastiles, la recta gris de una avenida. - .

A eso de las once cayeron las primeras chispas. Una aqui, otra alld — particulas de
cobre semejantes a las morcellas de un pabilo; particulas de cobre incandescente que
daban en el suelo con un ruidecito de arena. El cielo segufa de igual limpidez; el rumor
urbano no decrecia. Unicamente los pajaros de mi pajarera, cesaron de cantar.

O AW R

El primer verbo da el tono al fragmento que elegimos: “Recuerdo”. Esa iniciacién
tiene una estructura sinfonica. Entendemos por tal la que se basa en la utilizacién de
motivos que se repiten; estin dispuestos en forma irregular y el ritmo, el tono y Ia
evocacion se resuelven en las armonias y en la unidad psicologica. Dicha estructura se va g
ir delineando en todo el relato: “Un dfa de sol hermoso™ nos trae una imagen de lug;
“lleno del hormigueo popular” es una metifora impresionista con la perspectiva de
alguien que estd mirando “desde la terraza”; “‘en las calles atronadas de vehiculos™ e]
adjetivo “atronadas” suscita la atencidn por la traslacion al sonido. El pardgrafo se cierra
con una reiteracion de difa, pero en lugar de la mirada hacia abajo, la presenta hacia la
altura: “un dia asaz calido y de tersura perfecta”.

La siguiente oracién acentia mas el impresionismo visual por la abstraccion de
elementos. El narrador ve desde su terraza “una vasta confusion de techos, un trozo de
bahia punzado de mastiles, la recta gris de una avenida”. La seleccion y la combinacion se
van estrechando cada vez mds; la sensacion de amplitud por el adjetivo “vasta” se une al
detalle de una parte de la bahia que interesa por la técnica puntillista: “punzado de
mdstiles”.

Y entonces el tiempo lejano se hace mas proximo con la precisién de la hora: “A
eso de las once cayeron las primeras chispas. Como en cdmara lenta las va describiendo:
“Una aqui, otra alld” en relacion distributiva, y en su forma “semejantes a las morcellas
de un pabilo”, “particulas de cobre incandescente” que caen “con un ruidecito de arena™.
Aqui el diminutivo ensaya la levedad que quiere sefialar.

El cielo, al que antes ha sugerido por el sol y la tersura, sigue limpido; el rumor
urbano — imagen auditiva que sustituye a la visual de hormigueo — no decrece.

Un nuevo elemento, inesperado pero clave, hace su aparicion: los pdjaros;
“Unicamente los pdjaros de mi pajarera cesaron de cantar.”

La convergencia estilistica se ha dado en este contexto en forma gradual y en
estructura sinfonica. Los motivos: dia luminoso y cilido, gente en las calles, alegria ¥
vida, se ven en contraste con el elemento “particulas de cobre”, que asume la importancia
de palabra tema dentro de una construccién exocéntrica. Ademds, es una técnica de
repeticion de sintagma.

Todo el fragmento aparece dentro de un paralelismo solo quebrado por el silenci0
repentino de los pdjaros, al ruido de esas primeras chispas.

El cuento comienza con un discurso narrado directo (DND), o sea discurso mixt0

por la subjetividad mds manifiesta del narrador: “Debo confesar que al comprobarlo
experimenté un vago terror” y luego se desliza hacia el monélogo interior en un discurse
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to libre (DIL) dado por el antecedente de explorar el cielo y comprobar su
pidez: ““; De donde venia aquel extrafio granizo? ; Aquel cobre? ; Era cobre? ” El
IL pensado o DILg, en nuestra clasificacion' ? mantiene los signos grificos del discurso

directo.

i Diez afios me separaban de mi tltima orgia! Desde ¢ntonces, entregado a mis
jardines, a mis peces, a mis pajaros, faltibame tiempo para salir. Alguna vez, en las tardes
muy calurosas, un paseo a la orilla del lago. Me gustaba verlo, escamado de luna al
anochecer, pero esto era todo y pasaba meses sin frecuentarlo.

La vasta ciudad libertina, era para mi un desierto donde se refugiaban mis placeres.
Escasos amigos; breves visitas; largas horas de mesa; lecturas; mis peces; mis pdjaros; una
que otra noche tal cual orquesta de flautistas, y dos o tres ataques de gota por afio. . .

=~ v B W) e
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La primera imagen de la linea 5 encierra una sinécdoque: “ciudad libertina”,

2xpresion tema que se resuelve en la metafora “desierto”. Siguen otras antitesis, en una

numeracion cadtica. A “escasos amigos” y “breves visitas” se oponen las “largas horas de

sa”, donde el primer miembro es animado, y el segundo inanimado; “lecturas; mis

es; mis pajaros” estd reiterando en paralelo lo que ha anticipado en el pardgrafo
nterior.

Excepto la biblioteca, el comedor era mi orgullo. Comia solo mientras un esclavo
me lefa narraciones geograficas.

“Faltdbame tiempo para salir”. La nocion del tiempo psicologico es interesante. Al
goista siempre la falta tiempo. Finalmente el enlace de lo placentero con lo doloroso en
ion metonimica: musica de los flautistas, y su dolencia cronica.

La categoria temporal interesa en el discurso subjetivado. El personaje, que es un
esencarnado, circunstancia que nos ubica por esto en un relato fantdstico, estd narrando
1 almuerzo de soltero. Insensiblemente pasa de un pasado a otro pasado més remoto:
Diez afios me separaban de mi Gltima orgia!”. En las lineas anteriores, el discurso
ado — en discurso directo (DD) — adquiere un matiz particular:

Nunca habia podido comprender las comidas en compaififa y si las mujeres me
hastiaban — como he dicho — ya comprenderéis que aborrecia a los hombres.

El narrador no solo alude al lector sino que lo incluye en plural dentro del

texto. Lo notable es observar en esta frontera contextual como el monélogo del
encarnado se va subjetivando cada vez mas hasta asumir un tono de confidencia. Por lo
*mads, la aclaracién — “como he dicho” — puesta entre rayas sefiala la aparicion de otro
nema supra segmental que contribuye a la convergencia estilistica en el fragmento
egido.
En sintesis, todo él estd revelando al protagonista: un hombre sensual, egoista,
ado de los placeres de la carne, al que sélo le queda, después de los cincuenta afios, el
io de la gula. La narracién se hace morosa por el verbo en aspecto imperfectivo y la
Ieiteracion verbal:
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Entretanto mi esclavo lefa. Lefa narraciones de mar y nieve que comentaban
admirablemente en la ya entrada siesta, el generoso frescor de las dnforas. La lluvia de
fuego habia cesado quizd pues la servidumbre no daba muestras de notarla.

Contribuyen también al efecto estilistico los adjetivos antepuestos. La morosidad
obedece al propdsito de destacar el hecho de la lluvia de fuego (acompafiado del
modalizante “quizd”). Es la primera vez que aparece aqui la imagen del titulo. Hasta este
punto, el narrador ha aludido a la lluvia con las siguientes expresiones:

“Primeras chispas”. “Particulas de cobre semejantes a las morcellas de un pabilg”,
“Particulas de cobre incandescente”. “El cobre ardia”. “Una rapidisima virgula de

fuego’ ’. “Extrafio granizo”. “Grdnulo de cobre”. “Lluvia singular”. “Temibles grinulos”.
“Chispas™.

Este segundo nicleo del cuento se cierra cuando un esclavo, al atravesar el jardin
llevando un nuevo plato al comedor es alcanzado por una chispa:

Tenfa en su desnuda espalda un agujerillo en cuyo fondo sentfase chirriar atin la
chispa voraz que lo habia abierto. Ahogamosla en aceite, y fue enviado al lecho sin que
pudiera contener sus ayes.

La primera persona plural “ahogimosla” y la voz pasiva “fue enviado” muestran la
répida solicitud del protagonista y su sorpresa depresiva después.' >

43.

Sin ser grande mi erudicion cientifica, sabia que nadie menciond jamas esas lluvias
de cobre incandescente. | Lluvias de cobre! En el aire no hay minas de cobre. Luego
aquella limpidez del cielo, no dejaba conjeturar la procedencia. Y lo alarmante del
fendmeno era esto. Las chispas venian de todas partes y de ninguna. Era la inmensidad
desmenuzandose invisiblemente en fuego. Caia del firmamento el terrible cobre — pero el
firmamento permanecfa impasible en su azul. Ganidbame poco a poco una extrafa
congoja; pero, cosa rara: hasta entonces no habfa pensado en huir. Esta idea se mezclo
con desagradables interrogaciones. ; Huir! ;Y mi mesa, mis libros, mis pdjaros, mis peces
que acababa precisamente de estrenar un vivero, mis jardines ya ennoblecidos de
antiguedad — mis cincuenta afios de placidez, en la dicha del presente, en el descuido del
manana? ...

El tercer fragmento elegido comienza en discurso indirecto més construccion
verboidal antepuesta. Luego la exclamacion introduce el DD. El contraste de medios
contextuales tiene valor estilistico: muestra el fendmeno en su magnitud: “Las chispas
venian de todas partes y de ninguna”. La antitesis estd marcada ante un elemento extrafio
e inusitado. La metafora siguiente es altamente poética: “Era la inmensidad desment-
zdndose invisiblemente en fuego™, que recuerda el famoso “Salmo pluvial”, del mismo
Lugones. Pero el juego de lo fantastico se va dando en elementos verbales. Aqui el
adverbio “invisiblemente” tiene gran relieve porque no hay nada que se vea mas que €sd
lluvia. No obstante, el desencarnado alcanza a darse cuenta de que detrds de ella hay uft
poder sobrenatural. Al decir la inmensidad ya esta aludiendo a Dios invisible.

Ante el terrible cobre y el firmamento impasible vuelve a darse una oposicion que el
narrador resuelve en contraste de colores: rojo-azul. Su congoja lo va invadiendo y la idea
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de una huida se mezcla con interrogantes. De nuevo el medio contextual cambia a un
monologo interior que €l reproduce en DIL: **; Huir! ; Y mi mesa, mis libros, mis péjaros,
‘mis peces. ..?”. Un verboide encierra una oracion, y no permite ver la transformacién
del tiempo verbal. Asi examinados, qué pobres se ven esos objetos que constituian su
yreocupacion. S6lo vive el presente; el mafiana no le interesa. Se delinea otro estilema,

3

caro al barroco: el quiasmo, “la dicha del presente”, ““el descuido del mafiana™.

En sintesis, la convergencia se da por el contraste de medios contextuales: cons-
cion verbal antepuesta (inversion), DIL y quiasmo.

Vefa y escuchaba. La soledad era absoluta. La crepitacion no se interrumpia sino por
uno que otro ululato de perro, o explosion anormal. El ambiente estaba rojo; y a su
través, troncos, chimeneas, casas, blanqueaban con una lividez tristfsima. Los pocos
arboles que conservaban follaje retorcianse, negros, de un negro de estafio. La luz habra
decrecido un poco, no obstante persistir la limpidez celeste. El horizonte estaba, esto sf,
mucho mds cerca, y como ahogado en ceniza. Sobre el lago flotaba un denso vapor, que
algo corregia la extraordinaria sequedad del aire.

Percibiase claramente la combustible lluvia, en trazos de cobre que vibraban como
el cordaje innumerable de un arpa, y de cuando en cuando mezclibanse con ella ligeras
flamulas. Humaredas negras anunciaban incendios aqui y alla. '
Dos verbos clave abren el fragmento. Bl personaje estd nuevamente en la terraza,
vez contemplando la ciudad en llamas. Primero las imagenes auditivas. La crepitacion
terrumpida por el ulular de alglin perro o por una explosion. Luego las imagenes visuales
L Y

rico cromatismo impresionista: el “ambiente rojo”, “y a su través troncos, chimeneas,
blanqueaban con una lividez tristisima”.

El verbo blanquear cobra importancia y la lividez otorga al cuadro una palidez
asmal. El adjetivo tristisima encierra una hipalage.

Pero los colores no se interrumpen: al blanco y al rojo van a seguir el negro y el gris
ceniza. En el texto, celeste equivale a *“del cielo”. El horizonte se ve gris “como
ogado en ceniza”.

Nuevamente el rojo, que sblo aparecié6 modificante al sustantivo *“‘ambiente”
irrumpe con fuerza en “la combustible lluvia”, pero ahora hay una estructura sinestésica
- valga la expresion — porque el discurso literario combina en este contexto el color con
onido: “los trazos de cobre vibraban como el cordaje innumerable de un arpa y de
do en cuando mezclibanse con ella ligeras flimulas™. La oracién final cierra fatidi-
imente en color negro, y en proyeccion de animismo, esta paleta abierta: “Humaredas
gras anunciaban incendios aqui y alla”.

Todos los efectos estilisticos de esta convergencia estdn bajo el signo del impresio-
smo. Algunas oraciones presentan sus elementos sin orden logico, enumerados tal como
S ojos del narrador los perciben.

Pero hay que distinguir entre el impresionismo gramatical y el literario. Este Gltimo
‘el que campea en el fragmento, porque se combinan efectos de luz y tonos especiales
e la atmoésfera: “El horizonte estaba, esto si, mucho mas cerca, y como ahogado en
iza. Sobre el lago flotaba un denso vapor, que algo corregia la extraordinaria sequedad
e] aire.
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4.5.

Al declinar el sol, el aire estaba casi negro de humo y de polvaredas. Las flamulas que
danzaban por la mafiana entre el cobre pluvial, eran ahora llamaradas siniestras. Empezd
a soplar un viento ardentisimo, denso, como alquitrdn caliente. Parecia que se
estuviese en un inmenso horno sombrio. Cielo, tierra, aire, todo acababa. No habia mds
que tinieblas y fuego. j Ah, el horror de aquellas tinieblas que todo el fuego, el enorme
fuego de la ciudad ardida no alcanzaba a dominar; y aquella fetidez de pingajos, de
azufre, de grasa cadavérica en el aire seco que hacra escupir sangre; y aquellos clamores
que no sé como no acababan nunca, aquellos clamores que cubrian el rumor del incendio,
mds vasto que un huracin, aquellos en que aullaban, gemian, bramaban todas las bestias
con un inefable pavor de eternidad! .. .

Los procesos estilisticos que componen esta convergencia son los siguientes:

“Las flamulas que danzaban por la mafiana entre el cobre pluvial eran ahora
llamaradas siniestras”. A la metafora “flimulas que danzaban por la mafiana”, centrada en
el verbo “danzar”, se une el contraste de “llamaradas siniestras” en la noche. Luego sigue
el texto con la comparacion del viento como alquitran caliente. La visién es apocaliptica:
“Cielo, tierra, aire, todo acababa™. No habia mas que tinieblas y fuego”. La expresion
“Parecia que se estuviese en un inmenso horno” recuerda el versiculo del Génesis (19-28)
cuando Abraham mira la ciudad quemada por la Iluvia de azufre y fuego “Y he aqui que
subia de la tierra como el humo de un horno”.

El contexto provee el material para otro proceso estilistico que se inicia con una
exclamacién hiperbolica con el contraste tinieblas — fuego en repeticion. Elementos
expresionistas se acumulan para dar una impresién pavorosa en una enumeracion caotica:
“aquella fetidez de pingajos, de azufre, de grasa cadavérica en el aire seco, que hacia
escupir sangre”. Esta proposicion incluida colocada al final introduce un elemento
imprevisible que aumenta la carga estilistica y semantica.

A la imagen olfativa repugnante, se afiade otra imagen auditiva espantosa en una
superposicion de sonidos expresionistas en gradacion climactica y en repeticion: “aquellos
clamores que no acababan nunca”, “aquellos clamores. . .”, “aquellos clamores. . .”. El
primer miembro de la triada en un estilo casi solemne, de salmo penitencial, se ve
quebrado por la interferencia subjetiva en lenguaje coloquial, abriéndose de este modo un

nuevo registro del habla: “que no sé c6mo no acababan nunca”.

Los sintagmas se repiten en una “correspondencia” que combina las sensaciones
auditivas y visuales sutilmente: “aquellos clamores que cubrian el rumor del incendio més
vasto que un huracin”. La repeticion de sustantivo y adjetivo combina el efecto fonico
con el sentido de castigo; por eso en la tercera anifora la acumulacion de verbos en
imperfecto en enumeracién gradativa “aullaban, gemian, bramaban” realza el efecto
estilistico, unidos al circunstancial: “con un inefable pavor de eternidad” porque eviden-
temente el proceso estilistico se da aqui con el microcontexto mads el contraste.

En esta convergencia se encuentran:
1.°) Una metafora subrayada por la relacién de la pequefia llama con la danza.
2.9) Contraste de los elementos flimulas — llamas siniestras.

3.%) Orden inusitado de las palabras (valor semantico).
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4.°) Repeticion.
5.%) Enumeracion caética.

6.°) Acumulaciéon de verbos en imperfecto y en aspecto durativo que dan ritmo a
las expresiones de terror.

4.6.

.. - Por segunda vez habfa cesado la luvia infernal. Pero la ciudad ya no existfa. Techos,
puertas, gran cantidad de muros, todas las torres yacfan en ruinas. El silencio era colosal,
un verdadero silencio de catdstrofe. Cinco o seis grandes humaredas empinaban atin sus
penachos; y bajo el cielo que no se habfa enturbiado ni un momento, un ciclo cuya
crudeza azul certificaba indiferencias eternas, la ciudad, mi pobre ciudad, muerta,
muerta para siempre, hedia como un verdadero cadaver.

En este fragmento se observa el juego de las repeticiones que tienen fundamen-
talmente un efecto auditivo: tres palabras sostienen la convergencia: silencio, cielo y
cciudad. Esta dltima es el verdadero pivote, para usar la expresion de Yvette Lourfa.! *

La ciudad no existe; hay silencio en torno, el cielo azul es indiferente. Y entonces se
‘retorna al motivo principal: la ciudad estd muerta, hiede como un caddver.

Nuevamente la estructura sinfonica sefialada al principio. Las repeticiones se dan
a) como aposicién, b) en andforas, ¢) en secuencias de técnica eco: “la pobre ciudad, mi
pobre ciudad, muerta, muerta para siempre”. Ademas la antitesis cielo — ciudad nuclea
‘otra: eternidad — muerte.

La sinécdoque final da mayor fuerza al congregar en un cadiver — la ciudad — la
fetidez de muchos cadaveres.

4.7.

La escena anterior se complementa y alcanza un grado mayor de horror cuando
liega del desierto un tropel de leones sedientos “pelados como gatos sarnosos, reducida a
escasos chicharrones la crin, secos los ijares, en una desproporcion de comicos a medio
vestir. . .”” Al rondar los surtidores, comienzan a rugir.

Ah. . . nada, ni el cataclismo con sus horrores, ni el clamor de la ciudad moribunda era
tan horroroso como ese llanto de fieras sobre las ruinas. Aquellos rugidos tenian una
evidencia de palabra. Lloraban quién sabe qué dolores de inconsciencia y de desierto a
alguna divinidad obscura. El alma sucinta de la bestia agregaba a sus terrores de muerte, el
pavor de lo incomprensible. Si todo estaba lo mismo, el sol cuotidiano, el cielo eterno, el
desierto familiar — . porqué se ardfan y porqué no habia agua? ... Y careciendo de
toda idea de relacion con los fendmenos, su horror era ciego, es decir mas espantoso. El
transporte de su dolor elevabalos a cierta vaga nocion de proveniencia, ante aquel cielo
de donde habia estado cayendo la lluvia infernal; y sus rugidos preguntaban ciertamente
algo a la cosa tremenda que causaba su padecer. Ah... esos rugidos, lo dnico de
grandioso que conservaban atin aquellas fieras disminuidas: cudl comentaban el horren-
do secreto de la catastrofe; como interpretaban en su dolor irremediable la eterna
soledad, el eterno silencio, la eterna sed. . .

La exclamacién abre un nuevo cuadro de horrores al comparar el llanto de las fieras
con los anteriores clamores de la ciudad moribunda. El discurso subjetivado va pasando a



266 Estudos Ibero-Americanos, IV (1978)

otro medio contextual: el del discurso indirecto libre que ya ha aparecido en otrg
contexto. El narrador consciente o subconscientemente lo va anunciando al decir que Jog
rugidos “tenian una evidencia de palabra”. Pero esta aseveracion se intensifica al colocar
el verbo “lloraban™ y agregarle el objeto directo “a una divinidad”. Alcanza un gradg
mayor cuando alude al “alma sucinta de la bestia”, diciendo que ‘“‘agregaba a sus terroreg
de muerte el pavor de lo incomprensible”.

Y entonces irrumpe el mensaje de la fiera, ya preparado y ansioso el lector para
escucharlo. El mensaje aparece por eso, en un gesto de solemne elegancia, a través de]
discurso indirecto libre (DIL): “Si todo estaba lo mismo, el sol cuotidiano, el cielo eterno,
el desierto familiar, porqué se ardian, y porqué no habia agua? ™. El narrador hace uso
de un DIL coral, expresa el habla de un grupo, en este caso el de los leones.

Lo notable del recurso estilistico consiste en este caso en haber conservado los
mismos signos de interrogacion del discurso directo. La interrogacién estd dada a través
del rugido; por eso el narrador la expresa en DIL.

Gaspar Pio del Corro, sin referirse al medio contextual ha observado en su ensayo
sobre El mundo fantdstico de Leopoldo Lugones: “nuevamente aqui podemos advertir
que no se trata de la utilizacion més o menos feliz de analogias objetivas; hay algo mas en
la vision de Lugones: un reconocimiento ancestral de la hermandad del hombre con la

fiel'a"-l 5

La convergencia se manifiesta en los siguientes sintagmas: “llanto de fiera”, “alma

L B 1Y

sucinta de la bestia”, “horror ciego”, “fieras disminuidas”, “horrendo secreto”, “dolor
irremediable”, y estd cerrada en la triple mencion del adjetivo eterno: “‘eterna soledad,
eterno silencio, eterna sed”’.

5. Conclusion

Con el empleo de la convergencia en Lugones registramos:
1.°) Una preferencia por la estructura sinfonica.

2.°) Frecuencia de repeticiones con efectos sensoriales, principalmente auditivos ¥
visuales.

3.°) Frecuencia de elementos del impresionismo pictérico trasvasados al literario.
Uso de la sinestesia. Contraste con algunos estilemas expresionistas.

4.°) Empleo habil de los medios contextuales.

5.°) Combinacién de figuras retéricas: particularmente metifora, metonimia ¥y
sinécdoque. Diversos tipos de antitesis.

6.°) Aprovechamiento de la enumeracion caética.
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