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INTRODUCCION

El Modernismo es una corriente literaria que Hispanoamérica brindé a la historia de la
literatura universal. Innovacion del lenguaje (por sus alcances semanticos y simbolicos),
uso de sinestesia, experimentacion ritmica y exploracion del poder estético de la metafora
y de la imagen plastica son sélo algunos de los elementos que los criticos sefialan
coincidentemente como principales caracteristicas de este movimiento.

Por lo anterior no es de extrafar que los estudios sobre la obra de Bernardo Couto
Castillo (1879-1901) hayan dejado de centrarse en apuntes biogréaficos para que, en las
Gltimas décadas, cobraran especial relevancia los analisis relativos a su contexto de
produccion, a exploraciones tematicas y a las inclinaciones estéticas del autor. No
obstante, los estudios sobre los aspectos formales vinculados con el ritmo son aun muy
escuetos, como los que realiza Coral Velazquez (2014) en la introduccién a la obra
reunida de Couto, o las indicaciones de Allen W. Phillips (1982) en el articulo titulado
“Bernardo Couto Castillo y la Revista Moderna”.!

Por lo anterior y con el afan de contribuir al estudio del extenso panorama que
ofrece el modernismo mexicano, decidi analizar el ritmo y sus alcances? en cuatro obras
de Bernardo Couto Castillo. El proceso de analisis de este trabajo consistio en identificar,
resaltar e interpretar los elementos més significativos de las estructuras ritmicas en cuatro
de sus obras.

Conformé mi corpus mediante una atenta y repetida lectura en voz alta de la obra

reunida de este autor en la edicidn critica realizada por Coral Velazquez (2014), elegi ésta

L El contenido de este articulo sera retomado en el primer capitulo.
2 Como mostraré con mas detalle en los siguientes capitulos, se entendera por ritmo la interaccion
de estructuras que organizan elementos fonicos ocasionando una sonoridad peculiar.

4



ya que contiene méas cuentos que la edicion elaborada por Angel Mufioz Fernandez
(2001). Me auxilié de dos parametros:

a) Seleccioné las obras que poseyeran mayor cantidad de figuras retoricas de
sonoridad: repeticion de palabras, frases o silabas que construyeran rimas; también presté
atencion a la construccidn sintactica y a los signos de puntuacion a través de los cuales
Couto parece crear periodos que construyen un ritmo enunciativo.

b) El segundo criterio de seleccion se vinculd con la naturaleza del tema y el tipo
de narrador. Para este analisis me fueron Utiles las categorias genéricas de poema en
prosa y prosa poética, en cuyas caracteristicas abundaré en el primer capitulo. Después,
asigné dos obras a cada categoria con la finalidad de vislumbrar contrastes técnicos y de
sentido.

Una de las principales dificultades para realizar mi estudio consistié en objetivar
mis apreciaciones sobre el ritmo. Para lograr establecer una metodologia de andlisis
fueron fundamentales los estudios de Isabel Paraiso (1976), ya que a partir de las
categorias ritmicas que ella desarrolla me fue posible plantear parametros y herramientas
analiticas para aproximarme al ritmo de las obras coutianas.

En el primer capitulo realicé una retrospectiva sobre las caracteristicas estéticas
del parnasianismo y simbolismo que me fue de gran utilidad para justificar las posibles
intenciones y alcances estéticos de la prosa coutiana en relacion con las finalidades del
efecto musical en la creacion literaria modernista y sus —para entonces nuevos—
horizontes de intencion creativa.

En el segundo capitulo abordé de manera muy breve la relacion entre masica y

literatura. Profundicé en la nocion de ritmo, utilicé diversos diccionarios literarios y



desarrollé el sentido de conceptos como repeticion, grupo fonico, ritmo acentual, ritmo
silabico, ritmo de timbres y ritmo de pensamiento.

En este capitulo también problematicé y desarrollé los posibles alcances
sensoriales, seméanticos y conceptuales del ritmo. En relacién con lo anterior planteé la
importancia de entenderlo como un fendmeno vinculado a la interaccion de estructuras
que, organizadas de formas especificas, producen un efecto estético. Finalmente,
desarrollé una propuesta metodoldgica de analisis ritmico que se nutre de un listado de
figuras retdricas de sonoridad y de las pautas estudiadas en los textos de Paraiso (1976),
que dio como resultado para mi analisis cinco categorias ritmicas: ritmo de declamacion
poeética, de belleza sonora, dialégico, sensorial y narratologico.

De esta forma, en el dltimo capitulo de mi estudio organicé los analisis de las
cuatro obras que conforman mi corpus, en ellos profundicé en los diferentes sentidos que
posee el ritmo: el estrictamente estético, el sensorial, el seméntico, el narrativo y el
conceptual. Y describi los posibles métodos y jerarquias técnicas a partir de las que
Couto enriquece el sentido discursivo y estético de estas obras. Aunque es complicado
proponer una poética coutiana, si logré distinguir una organizacion y un trabajo formal
complejo que potencia, por ejemplo: la construccion de atmoésferas exoticas,
descripciones (imagenes plasticas) y momento narrativos algidos.

Dado lo anterior cumpli con el objetivo de mi estudio que consistié en comprobar
la existencia de elementos y estructuras formales ritmicas, describirlas, jerarquizarlas y
dilucidar el vinculo entre ellas asi como con los elementos de la obra que he sefialado en
el parrafo anterior, como resultado pude proponer poéticas coutianas para cada obra

analizada.



Cabe destacar que en los analisis formales que presento en el tercer capitulo s6lo
resalto los fendmenos retéricos y ritmicos mas representativos, puesto que analizar la
totalidad de interacciones que existen en los textos resultaria tedioso y en muchos casos
infructifero.

El presente estudio profundiza en la ya iniciada atencién al Couto lirico, propone
y busca revalorar los aspectos formales de su obra en relacién con las corrientes literarias
que lo influenciaron con la finalidad de extraer, explorar y describir sus posibles
intenciones estéticas. Finalmente espero que este trabajo pueda articularse en un futuro

con nuevos analisis de la técnica del autor.



CAPITULO 1. EL MODERNISMO Y SUS POSIBILIDADES

1.1 Influencias del modernismo
El Modernismo tiene diversas aproximaciones, por ejemplo puede considerarse como un
momento de la literatura en el que los escritores hispanoamericanos trabajaron con un
afan preciosista, cuidando en gran medida la forma o estructura de sus obras. Esta labor
exhaustiva, que procuraba —entre otras cosas— dotar de cualidades ritmicas y sonoras a
sus textos, muchas veces amalgamadas con el artificio de la imagen plastica, 3 se
encuentra tanto en la prosa como en la poesia durante la segunda mitad del siglo XIX.*
Utrera (1999: 26) afirma que la experimentacion estilistica del modernismo comienza, de
hecho, en el terreno de la prosa y que todas las modalidades prosisticas fueron
influenciadas por el lenguaje subjetivo de la lirica. Es por ello que en el modernismo se
cumple definitivamente el acercamiento entre poesia y prosa anticipado por Bécquer y el
romanticismo europeo; ¢pero de qué forma Couto fue influenciado por esta preocupacioén
estética?

Para aproximarme a una respuesta haré un recuento de aproximacion critica al
modernismo; Andreas Kurz sefiala que en Hispanoamérica —y contrario a lo que ocurrio

en Europa— el romanticismo fue un género hibrido (2003: 130y 131):

La parte mistico-filosofica tan presente en Europa, en autores como Novalis, falta
casi por completo en los paises del nuevo continente. En este sentido, el
romanticismo americano no llegé tarde, sino constituy6 una vertiente nueva dentro

¥ No es solo el deseo de unir poesia y musica el que empuja a los modernistas en su radical
revolucion poética, sino también el de confundir la poesia con la pintura, creando para ello una
prosa mas plastica que se sirva de los juegos de colores y de la sinestesia para lograr su propdsito.
La cualidad pictérica se manifiesta en el poema en prosa, que tiende, en clara vinculacion con la
tradicion francesa del género, a crear cuadros impresionistas como marco a posibles situaciones o
anécdotas y a incluir detalles decorativos que suelen tomar un caréacter simbélico. (Utrera, 1999:
211)

* Véase Kurz, 2003.



de la literatura decimondnica: una mezcla rara entre romanticismo folletinesco,
literatura comprometida, costumbrismo y realismo. A pesar de los retrasos
inevitables durante el viaje de las ideas, la cronologia apoya la tesis de la falta de
un verdadero movimiento romantico en América latina hasta el surgimiento del
modernismo. [...] De manera que la decadencia del romanticismo en Europa y su
inicio en América latina coincidiran aproximadamente. No obstante, lo que
realmente coincide son varios movimientos literarios simultaneos. Es decir: apenas
América latina recibe el romanticismo debe ocuparse —gracias al aceleramiento de
los intercambios culturales, es decir, a una aldea global embrionaria—, casi al
mismo tiempo de tendencias mucho méas actuales: un blogue espantoso formado
por romanticismo, realismo, naturalismo, simbolismo, etc., forma la literatura
latinoamericana de la segunda mitad del siglo diecinueve.

Por estas razones es que en el modernismo se encuentran tendencias tematicas y
estilisticas variadas, en él coexisten, por ejemplo, caracteristicas del simbolismo vy
parnasianismo; sefialo estas corrientes ya que en mi estudio son piedra angular para
entender las motivaciones y justificaciones de los elementos sonoros y ritmicos en la
prosa coutiana.

En relacion con las caracteristicas de la influencia gala, Millan apunta que “a
partir del Romanticismo, la historia de la lirica francesa ha conllevado un constante
esfuerzo por destruir los marcos tradicionales de la poesia y abrir nuevos cauces
expresivos” (1986: 9 y 10) y precisamente la camada modernista reconocié en esta
tradicion de ruptura sus necesidades expresivas que ademas eran motivadas por la
exclusion que experimentaban en la sociedad positivista de México, que no estimulaba la
labor del artista mientras no generara ganancias o capital.

Ahora bien, ya que Paris representd la capital del arte y la cultura durante el siglo
XIX, los escritores hispanoamericanos tenian como una de sus expectativas viajar a esa
ciudad y conocer a los artistas bohemios® que en ella radicaban, José Emilio Pacheco

explica (1999: XXIX):

5 La vida bohemia como sefiala Alonso Zamora Vicente (1993: 12) ofrece multitud de matices,
aunque sujetos a un canon comuan: el escaso o nulo dinero y el enfrentamiento con el burgués.
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Londres era el centro politico y econdmico del mundo, mas la influencia
verdaderamente romana en su universalidad la ejercia Francia. Paris fue, en palabras de
Walter Benjamin, la capital del siglo XIX. Hacia ella se volvieron todos los artistas de
Occidente, por ella descubrieron otras culturas.

Couto no sdlo tuvo la oportunidad de viajar a Paris, también conocid a algunos
importantes escritores franceses, cuenta de ello da la carta que escribié a Alberto Leduc
(Velazguez, 2014); asi como los articulos que sobre el escritor publico Ciro B. Ceballos.
Aunque en la carta no aparecen los nombres de Rimbaud o Baudelaire, la influencia de
éstos o de la corriente simbolista en el joven escritor es innegable, como demostraré en
cuartillas posteriores. El viaje que Couto realiz6 en 1894 a Francia, Holanda y Alemania
(Veldzquez, 2014: 42) reafirmaria tanto la técnica artistica simbolista asi como sus
habitos y filosofia de vida decadentes, Ciro B. Ceballos (1984: 10) sefiala que a su

regreso Couto:

Recitaba con picaresca entonacion los versos metalicos de Richepin y las estrofas
malignas del padre Villon.
Adoraba al bohemio Verlaine y al catélico aristocrata de las Diabdlicas [Barbey
d’ Aurevilly]®
A las referencias acerca de sus gustos literarios se afiadieron comentarios en los
que el autor era criticado por su asiduo consumo de alcohol y ajenjo; ademas criticas a su

vida bohemia se encuentran aun en los afios y décadas posteriores a su muerte

(Velazquez, 2014).

Por otra parte Manuel Aznar Soler (1993: 54) sefiala que “La verdadera vida bohemia no es una
forma de vida, forzosa en la mayoria y caracterizada por una extrema penuria, Sino una manera de
ser artista, una condicion espiritual sellada por el aristocratismo de la inteligencia. La vida
bohemia se asume porque no hay arte sin dolor o, como decia Baudelaire, porque arte equivale a
'malheur’. La verdadera bohemia se vive, por tanto, como experiencia de libertad en el seno de
una sociedad voluntariamente marginal, en donde el tiempo no es oro, sino ocio artistico, culto a
la belleza, basqueda de 'paraisos artificiales' a través del alcohol o la droga, placer del 'falso azul
nocturno'.”

® Este gusto por la recitacion nos da cuenta de una de las preocupaciones y gustos estéticos de
Couto: que las obras poseyeran cualidades sonoras y ritmicas que deleitaran en su lectura en voz

alta.
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Sin embargo, es necesario comprender que Couto no s6lo recibié el influjo
psicologico y filosofico de los simbolistas, sino también de su técnica. En este sentido,
resulta enriquecedor el analisis que Ana Laura Zavala Diaz (2012) realiza en el primer
capitulo de su libro De asfddelos y otras flores del mal mexicanas, en el que propone dos
tipos de decadentismo mexicano: el que se preocupa estrictamente por la forma y la
belleza en la literatura, abrevando de la literatura universal, siendo cosmopolita; y otro
que comprende, ademas de la actividad creativa, una filosofia de vida vinculada a la

bohemia que ya he expuesto con anterioridad.

1.2 Horizontes de la narrativa modemista
A continuacion dilucidaré —a grandes rasgos— las caracteristicas de la narrativa
modernista; muchos estudios y trabajos criticos se han realizado para caracterizarla,

Mario Martin (1996: 115) explica en relacion con el contenido tematico:
En general, en la narrativa modernista hay una perversion de la norma y de la
normalidad dentro de lo natural posible y de lo metafisico imposible [...] Los
cuentistas [...] fluctban fascinados alrededor de lo terrible, lo mérbido, el odio, el mal,
lo que reconocen genéricamente bajo el simbolo de “pasion” y mas tarde del “ideal”.

Es una rebelion contra la atonia, la mediocridad y la abulia de la sensibilidad burguesa
y es desprecio a la gris irrelevancia de las masas ignorantes.’

Respecto al caracter narrativo Allen W. Phillips (1982: 75) refiere que en la prosa
modernista ““se consigue una nueva tension expresiva, cuyo acento es altamente subjetivo
y personal”. Y que, por otra parte, el modernismo dejé de lado y reprocho las cualidades
creativas del realismo, el naturalismo y los cuadros de costumbres, esto fue la negacion al

apego de la mimesis como caracter fundamental en la creacion literaria.

" En mi corpus esta caracteristica es explicita en el cuento Blanco y rojo.
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Retomando las caracteristicas narrativas; Elena Munguia Zatarain (2002: 138)
sefiala que:

Muchos de los cuentos modernistas estan regidos por un yo absoluto que enuncia y
que ocupa todo el espacio ficcional, un yo intimo, privado, un yo atrincherado en las
profundidades de lo subjetivo que se relaciona conflictivamente con el mundo externo

[...].8
Asi pues, a la objetividad positivista, garante y auxiliar del “progreso social”, los
modernistas hicieron frente con la expresion de una subjetividad que no s6lo escapa de la
realidad que debia ser descrita, sino que frente a ella construyeron un mundo patologico y
onirico reflejo de su caracter hiperestesiado.
Continuemos, Pilar Mandujano Jacobo en su ensayo El cuento fantastico del
modernismo mexicano (2005: 282) sefiala que:

Por lo que respecta a la estructura interna [del cuento modernista] se advierte: 1) una
mezcla de géneros y subgéneros narrativos;® 2) ejercicios experimentales con el punto
de vista; 3) una especie de antinarratividad que distrae y sabotea la logicidad del relato;
4) la inauguracion de lo fantastico como espacio literario; 5) el lenguaje como objeto
del deseoy como expresion ludica.

El ultimo inciso aproxima mi reflexion a las finalidades que guarda el trabajo con
el lenguaje de los escritores modernistas, en especifico de Couto, pues al no encontrarse
necesariamente subordinado a un ejercicio mimético realista, se permitia explorar —entre
otras cosas— las posibilidades de comunicacién sonoras y ritmicas de la lengua. Asi, la
obra interactia con un lector que no funge como un simple receptor de ésta sino que,
ademés de ser interpelado por los temas que se desarrollan en la prosa, la técnica
modernista pretende perturbar o deleitar en extremo los sentidos del oyente. Dado lo

anterior propongo que las caracteristicas sonoras y ritmicas de la prosa coutiana pueden

8 En las obras que seleccioné para mi estudio estos elementos son evidentes en Insomnios
fantasticos [11], Delirium; y Blanco y rojo.
® Caracteristica latente en Blanco y rojo.
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tener la intencién de ornamentar y refinar el contenido de la obra y, en otras ocasiones,
complementar el sentido de la misma. En relacion con lo anterior recuerdo el poema
Marcha triunfal (1905) de Rubén Dario, que la critica ha sefialado como ejemplo del
trabajo de los elementos sonoros que acabo de mencionar; y aunque éste es un poema, el
modernismo implicé un entrecruzamiento de géneros, por ello, la experimentacion del
lenguaje en el plano sonoro abarc6 ambas expresiones literarias: tanto prosa como poesia.
Al respecto W. Phillips (1982: 74) expresa en su articulo “Bernardo Couto Castillo y la
revista Moderna” que “[...] algo tiene que decirse aqui sobre la narrativa modernista,
dando por entendido que la renovacioni® hecha en la prosa fue tan intensa e importante
como la que se hizo en el verso.”

Visto lo anterior puede establecerse la posibilidad de que la prosa coutiana posea
caracteristicas ritmicas y sonoras con efectos estéticos especificos. En paginas
subsecuentes abundaré mas en ello.

Ademas de las que he sefialado, otra caracteristica de vital importancia que apunta
Arturo Guzman Martinez (2003: 73) es que:

[...] las anécdotas de que hace uso el escritor modernista no manifiestan el mundo de
forma inmediata, sino que lo hacen patente por medio de la construccion de una
representacion simbolica de la realidad a partir de la cual se expresa una actitud
existencial. Los escritores modernistas recurren al uso de simbolos, mitologias y
alegorias que el lector debe descifrar. Esto, en muchos casos, implica una forma
alternativa a la razon para acercarse al mundo narrado: la intuicion [...]

Creo que este ejercicio de ocultamiento se encuentra acompafiado —en el caso
coutiano— por sonidos y secuencias ritmicas a las que, en conjunto, procede un

desciframiento casi ritual; pues el plano estético de sonoridad creado por Couto se conjuga

101 a palabra renovacion hace referencia a las caracteristicas ritmicas.
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con el desarrollo de atmésferas extrafias y exdticas!! ademas de crear correspondencias
melddicas entre conceptos y sonidos que contribuyen y complementan, como veremos en
el analisis de las obras del presente trabajo, la experiencia y el sentido de lectura.

Ahora bien, si por un lado la literatura nacionalista abrevando del realismo, los
cuadros de costumbre y —en una primera etapa— del romanticismo tenia como finalidad
contribuir a que los miembros de la sociedad mexicana se formaran y educaran de acuerdo
con un proyecto de nacién en el que la lengua, los deberes sociales y los imaginarios
colectivos confluyeran en una sola postura: el progreso; la divisa del modernismo fue el
goce estético, de acuerdo con el segundo capitulo de Guzman (2003), la produccion del
arte buscaba explorar las dimensiones creativas interiores del artista persiguiendo como el
mayor de sus ideales la belleza y la saturacién de los sentidos. Hay que mencionar que con
esta finalidad estética, los modernistas transformaron las caracteristicas de la voz narrativa,

W. Phillips (1982: 74) refiere que:
Ademas el narrador modernista esta empefiado, no tanto en el desenvolvimiento de una
accion como en la realizacion de un especial goce estético producido, al menos en parte,
por el intenso desarrollo de todas las percepciones sensoriales, a menudo malsanas,

rebuscadas o perversas. Se suele sacrificar entonces la pura narracién de hechos para
lograr efectos estilisticos utilizando procedimientos mas propios del verso.

Hasta ahora, he caracterizado la prosa modernista de manera muy general en relacién
con seis elementos:

1) Sus temas y contenidos buscan generar una tension o rompimiento con los valores

de la sociedad positivista mexicana finisecular, aburguesada en tanto que los

principales valores sociales se relacionan con la productividad y el capital.

11 Como sucede en Blanco y Rojo o Delirium.
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2)

3)

4)

5)

6)

En los textos hay un impulso creativo que da preeminencia a la perspectiva
subjetiva, por ello la imaginacion y los delirios con frecuencia son su punto de
partida.

Los elementos que aparecen en esta narrativa suelen tener un caracter simbolico
que el lector debe descifrar o “intuir”.

También se caracteriza por la creacion de ambientes o atmosferas exoticas o
perturbantes.

El autor suspende o acompafia la accidn narrativa con una voz lirica o un trabajo
estilistico que dota a la obra de elementos sonoros y ritmicos.

Los aspectos enlistados tienen en conjunto y como finalidad producir un goce

estético, es decir, saturar los sentidos auditivo y visual del lector.

Es importante considerar que la prosa modernista adquirié sus caracteristicas en el

transcurso de cuatro décadas: entre 1880 y 1920 (W. Phillips, 1982: 78), por lo tanto, en el
periodo en el que Couto desarrolla su obra prosistica (1983-1900) ya se encuentran en
boga los parametros y presupuestos estéticos modernistas, de los cuales él fue pieza clave

para que se consolidaran en nuestro pais.

Cabe destacar que, como apunta W. Phillips (1982: 74), la flexibilizacion de las

formas, la ruptura con los modelos anquilosados del XIX y el trabajo con una nueva
modulacion ritmica en la prosa iniciaron con el maestro cubano José Marti; y continuaron
para marcar hito en la historia del género cuentistico en las plumas de Manuel Gutiérrez
Najera y Rubén Dario. Siguiéndolos a nivel continental grandes narradores como Lugones,

Nervo, Diaz Rodriguez y Clemente Palma entre otros; mientras que, especificamente, en
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México y en torno a la Revista Moderna se agruparon —junto con Couto y Nervo—

Alberto Leduc, Rubén M. Campos, Ciro B. Ceballos y otros mas.

Una vez que he sefialado las caracteristicas generales de la prosa modernista, y con
la certeza de que Couto no sélo conocia su novedosa técnica ritmica sino que es muy
probable que la practicara; abordaré las implicaciones que tiene la influencia de los
parnasianos y simbolistas en su obra, con la finalidad de construir un argumento mas a
favor de que en ella se encuentran diversos recursos sonoros y ritmicos que construyen
diversos sentidos discursivos y estéticos. Ademas consideré pertinente acompafar este
analisis con una reflexién acerca de la diferencia entre la prosa poética y el poema en

prosa.

He decidido abordar esta disyuntiva porque atn cuando en ambas —prosa poética

y poema en prosa— hay rasgos liricos, la intencion y desarrollo de su técnica es distinta.
La descripcion de estas caracteristicas tiene como finalidad afadir mas elementos de
analisis a la prosa coutiana, en especifico los que se relacionan con el ritmo; para dar paso
al segundo capitulo en el que propondré, a la luz de estas observaciones, una metodologia
para el andlisis de los cuentos de Couto que forman el corpus de mi estudio.
Respecto al poema en prosa Antonio Millan Alba (1986: 11) dice que:

[...] en su génesis interviene decisivamente la reaccion contra la poesia formal del

siglo XVI1II [...]

Los principales rasgos que, en Francia, hacen del poema en prosa un género literario

propio son los siguientes:!2

1. Necesidad de «encontrar una lengua» (Rimbaud) original que responda a las

necesidades del lirismo moderno.

2. Voluntad deliberada de hacer poesia en prosa, lo cual obliga a delimitar las
fronteras entre ésta y la prosa poética, y conllevaria, por lo tanto, la creacion de unas

12 Antonio Millan Alba sigue las directrices generales marcadas por S. Bertrand quien ha sido
considerado como el creador del poema en prosa, aunque segun sefiala Millan, Baude laire es el
verdadero iniciador del género en su sentido mas moderno.
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«formas» inherentes al género, todo lo fluctuantes que se quiera, pero, a la postre,
codificadas como literatura. Voluntad, por tanto de construccion de un poema.

3. Principio de la «unidad organica» del mismo, en virtud del cual el poema en
prosa se concibe como un universo cerrado en el que todas sus partes contribuyen a su
configuracién como poema y sélo como tal.

4. «Gratuidad» del mismo, en el sentido de que sus distintos fines —narrativos,
descriptivos, reflexivos— no trascienden al poema en prosa.

5. Brevedad; y brevedad sintética, por lo cual quedarian fuera de su ambito los
largos desarrollos tanto narrativos como poéticos.

Helena Beristain (1985: 395) sefiala que “El poema en prosa desarrolla un asunto
propio de la lirica y ofrece un conjunto armdnico que proviene de la combinacién de frases
de ritmos variados [...]”; asipues, si al escritor, en el poema en prosa, le interesa en mayor
medida la configuracion dimensional de un poema, en la prosa poética modernista el ritmo
de la frase se hace mas delicado y la narracion se viste de un estilo plenamente poético
(Utrera, 1999: 210) para ornamentar, brindar sentidos o potencializar el contenido narrativo
del texto, que si bien puede quedar suspendido por la voz narrativa, ésta siempre lo
retomara y llevara a término, situdndose de esta forma en el primer lugar de las finalidades

textuales.

Estos elementos poéticos, ritmicos y sonoros que se acompafian comunmente de lo
croméatico sitla perfectamente a la prosa modernista en los lineamientos tedricos del
simbolismo y del impresionismo escapando asi al orden intelectual que la separe
tajantemente de la poesia. El ejercicio creativo modernista también se trata de desdibujar
los limites demarcativos tradicionales entre estos géneros, de romper las barreras
convencionales y crear, como queria Mallarmé, un Unico lenguaje (Utrera, 1999: 210 y
211). Por lo anterior se infiere que en la obra coutiana se puedan encontrar poemas en
prosa y cuentos elaborados con prosa poética, por cuanto hace al primer género basta leer
obras como Delirium u Horas de fiebre (Couto, 2014); mientras que, para ejemplificar al

segundo, resultan méas que ilustrativos Blanco y rojo y Pierrot enamorado de la Gloria.
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Ademés, Utrera alude al simbolismo como una de las influencias que posibilitaron el
contacto entre prosa y poesia en el modernismo. Entonces ¢qué implica la influencia de

esta corriente literaria?

Los simbolistas con su reforma estilistica confrontaron a los parnasianos, quienes
surgen de un entorno social en el que la burguesia se hallaba en calma y esperando la
realizacion de sus ideales, es decir, segin Arqueles Vela, de la consolidacién de los valores
burgueses; y agrega (1972: 11):

Al resolver sus problemas inmediatos, el hombre goza, en un lapso determinado, tan
s6lo del placer meramente objetivo de la realidad circundante. De ahi la tendencia a la
belleza formal de los parnasianos; [...].

En esta postura se encuentra, segin Vela, lo que desde 1830 el romanticismo ya
habia nominado como arte por el arte. Los simbolistas se pronuncian en contra de esta
expresion artistica reducida a simples menesteres externos —a un industrialismo de la
forma— y desenvuelven otro rasgo romantico: la individualidad desmesurada con un
mundo subjetivo proyectado hasta el limite. Ademas, superaron las excelencias formales
delarte por el arte y con una finalidad distinta a los parnasianos: establecer relaciones entre
el estado interior y el mundo objetivo en correspondencias melodicas (1972: 15 y 16); esto
posibilita que, con influencia simbolista Couto asignara un sonido especifico y subjetivo
(como propondré en el tercer capitulo de mi estudio) a conceptos, temas o situaciones que
se desenvuelven en sus obras. EI empleo perfecto de este principio —dice Mallarmé—
constituye todo el misterio del simbolismo: evocar poco a poco un objeto que manifieste
una condicién animica; o por el contrario, seleccionar un objeto y descubrir en él, un

estado del alma, por una serie de desciframientos. De esta forma la poesia (y también la
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prosa) se convierte en un resurge de sonidos: en fantasias auditivas, visuales y en sinestesia

de las impresiones (Vela, 1972: 15y 16).

Los modernistas encontraron en el placer de la belleza formal la libertad creativa
que les vedaba el nacionalismo, rehuyeron la tradicion literaria espafiola y miraron a la
elegante, bella, musical y decadente Francia. Su reforma no s6lo supuso una
transformacién de la sintaxis y el vocabulario, sino que también se extendié a la expresion
versificada; y en el terreno de las innovaciones ritmicas son herederos de las escuelas
parnasiana y, especialmente, de la simbolista (Utrera, 1999: 210). Encontramos pues, un
vinculo directo con estas corrientes en el principio modernista que consiste en unir musica
y poesia (0 prosa) con la finalidad de encontrar nuevas armonias, mas sugerentes y con la
capacidad de expresar el ritmo interior (210). Esta libertad de la prosa que enaltece su
condicion artistica sobre lo preceptivo nos aproxima a la idea de la disolucion de los
limites genéricos'® y a la necesidad de dar a la expresion prosistica la nobleza y la altura
del verso, como queria Baudelaire y Mallarmé; sin entender diferencia esencial entre
ambas, ya que estan presididas siempre por la busqueda de la belleza y el aristocratismo en
el estilo (221). Asimismo Utrera (222) sefiala que:

Si cabe la posibilidad de unir la palabra a la misica o a la pintura, no extrafiara entonces
que se aproximen hasta confundirse la prosa y el verso. Desde el momento en que
cualquier manifestacion artistica nace de un ritmo interior, de una musica innata al
genio aristocratico del artista, la forma externa -prosa o verso- se convierte entonces en
un elemento anecd6tico y secundario, ya que son el ritmo y la idea unida a él los que
verdaderamente importan en la expresion lirica. [...] es evidente [...] que Dario deseaba,
como el resto de sus compafieros modernistas, equiparar prosa y verso con la intencion
de conformar un Unico concepto de lo bello ligado a la sublimidad aristocratica del
genio.

13 Tal y como explora Couto en la obra Pierrot enamorado de la Gloria. Cuento en cuatro
escenas.
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Este caracter dual enel que la narratividad posee caracteristicas poéticas fue, como
he sefialado, un mastil para la expresion modernista, el fendmeno era tan comin y se
trabajaba bajo éste ideario de tal forma que Rubén Dario, en el hecho de reunir en Azul...
(1888) una parte dedicada a la prosa y otra al verso muestra ya la preocupacion por hacer
equivalentes ambas formas de expresion y de su deseo explicito por elevar la prosa a la

altura del verso (223).

Asi pues, el uso de la técnica y estética simbolista y parnasiana por parte de los
escritores hispanoamericanos no responde a un llano impetu de imitacion de la cultura
gala; por el contrario, el fendmeno se ve estimulado al igual que en los simbolistas
franceses por una necesidad de ruptura tanto con el canon literario que se habia aliado con
las intenciones positivistas del estado, Comté en el contexto francés, Barreda en el
mexicano, asi como con la sociedad burguesa que habia adoptado una serie de valores en
relacion con aquella doctrina politica, filos6fica y econémica.'4

Respecto al cuento modernista, Ignacio Diaz Ruiz lo caracteriza como una
elaboracidn que parte de una inspiracion poética que busca su propia fisonomia, con una
cuidada voluntad de estilo para originar una composicion original, novedosa y propia;
resultado de un estricto trabajo estético, con un alto grado de acabado y con serias
atenciones formales (2006: XXI); este caracter subjetivo y el afan por la armonia formal
posibilita pensar que Couto tuviera una o varias poéticas, es decir, formas —quizas vagas
pero existentes— para crear efectos sonoros y ritmicos.

Deseo subrayar que en Hispanoamérica la expresion literaria de los modernistas

fulgié con propio brillo, innovando el lenguaje, los ritmos castellanos asi como los

14 \/éase Zea, 1968.
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generos con los que la tradicion hispana contaba hasta entonces. Situacion de la que
estaban conscientes los modernistas, entre ellos Couto, al respecto refiere Henriquez
Urefia que Dario Herrera en 1894 escribe respecto al libro Sensaciones del arte, de

Gomez Carrillo para definir el modernismo (1954: 160):

No hay amaneramientos ni ampulosidades en Gémez Carrillo; él, como Rubén Dario,
como Gutiérrez Najera, como Soto Hall, como todos los que beben en fuente francesa,
ha sabido llevar a la musica sonora de la espafiola la concision, la gracia, el colorido,
los giros brillantes y las rarezas artisticas y exdticas en que abunda la moderna
literatura gala. De esta conjuncion adorable ha nacido y se ha desarrollado en América
lo que generalmente se llama modernismo, que no es otra cosa que el verso y la prosa
castellanos pasados por el fino tamiz del buen versoy de la buena prosa francesa.

Una vez que he sefialado las caracteristicas de la prosa modernista, asi como sus
influencias especificas del simbolismo y parnasianismo, y que he comprobado que en el
ambiente literario del Gltimo tercio del siglo XIX se encontraban en boga y habian sido
adoptados sus lineamientos estéticos, es posible afirmar que en la prosa coutiana se pueden

rastrear elementos ritmicos y sonoros con diversos sentidos y matices.

Ahora bien, la defensa que —de esta nueva estética, en la que se entrecruza prosa y
poesia— realizaron los modernistas mexicanos en diversos peridédicos en contra de quienes
los tachaban de imitadores afrancesados y enfermos; y de los criticos que sefialaban
absurda y anacrdnica su postura ideoldgica y estética (Clark, 2002), da cuenta también de
que Couto no sdlo conocia el simbolismo y parnasianismo sino que, al igual que sus

comparieros bohemios experimentaba con sus preceptivas y posibilidades estéticas.

1.3 Couto vy la critica
Aunque los juicios hacia este autor y su obra se realizaron fundamentalmente a la sombra

de su biografia, sus compafieros modernistas elaboraron reflexiones que se aproximan a su
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genio creativo; Ciro B. Ceballos, Rubén M. Campos, José Juan Tablada, José R.
Valenzuela, entre otros hacen especial hincapié en el talento e imaginacion del joven
escritor, no sin dejar de sefialar que su juventud le hacia incurrir en deficiencias de
artificio.t®

Con el paso de las décadas, la obra de Couto fue rescatada de los periddicos en los
que permanecia guardada, a partir de entonces, los estudios que se han realizado de su obra
han sopesado la maestria del contenido y desarrollo de sus cuentos, haciendo analisis
histérico-sociales, aproximaciones a la figura del artista como personaje literario;6 las
influencias del decadentismo en su obra desde sus topicos y afirmaciones existenciales,’
las patologias mentales;8 se ha explorado el gran campo alegérico e intertextual que
encierran sus Pierrots;1° y también se han realizado analisis sobre el mundo interior de los
narradores que el autor desarrollg.2°

Sin embargo, a pesar de que, como ha quedado demostrado en este primer capitulo,
la prosa coutiana se enmarca en un momento en el que la literatura hispanoamericana

estuvo influenciada por las caracteristicas formales del simbolismo y parnasianismo, y que

15 \éase Velazquez (2014); Zavala (2012) y Guzman (2003).

16 Zavala, 2012.

17Véase Arroyo Nava, Samuel (2009), La pasion decadentista en Asfodelos de Bernardo Couto
Castillo, Tesis para obtener grado de Licenciado en Lenguas y Literaturas Hispanicas, UNAM;
Guzman Martinez, Arturo (2003), La evolucion de la narrativa mexicana en el Gltimo tercio del
siglo XIX: el modernismo estético en Asfodelos de Bernardo Couto Castillo, Tesis para obtener
grado de Licenciado en Lenguas y Literaturas Hispanicas, UAM.

18 ] ena, Abraham, El asesinato como creacion estética, UNAM.

19 Pérez Tovar, Adriana (2015), EI cambio estético en dos Pierrots, Tesis para obtener grado de
Licenciado en Lenguas y Literaturas Hispanicas, UNAM; Arriaga Calzada, Gabriela, El camino
hacia Pierrot, Tesis para obtener grado de Licenciado en Lenguas y Literaturas Hispanicas,
UNAM; y Las alegorias de Pierrot; Rosas Flores, Elvia Sarahi (2010), La alegoria en los
Pierrots de Bernardo Couto Castillo, Tesis para obtener grado de Licenciado en Lenguas y
Literaturas Hispanicas, UNAM.

20 Velazquez Alvarado, Coral (2007), Al rescate del mundo interior. Un andlisis de la obra de
Bernardo Couto Castillo, Tesis para obtener grado de Licenciado en Lenguas y Literaturas
Hispanicas, UNAM.
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éstas representan un arduo trabajo formal en blusqueda de una composicion sonora que
vincule el mundo interior del autor con el mundo objetivo, que potencialice la accion o el
estado narrativo y que contribuya a la hiperestesia de los sentidos, no se han realizado
trabajos acerca de los recursos formales que dotan su prosa de un caracter ritmico y los
sentidos que éstos producen.

Demos paso a la metodologia de analisis que me permitié aproximarme al

fendmeno sonoro y ritmico en las obras que conforman mi corpus.
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CAPITULO 2. LA PROSACOUTIANA: HACIA UNA METODOLOGIA

2.1 Relacion entre musica y literatura

La relacion entre masica y literatura es muy antigua; en especifico la musica y la poesia
han coexistido como partes integrantes del canto desde los inicios de las literaturas
grecolatinas y biblica (Estébanez, 1996: 706), que forman una parte fundamental de
nuestra tradicion literaria. Esta relacion se ha modificado y ha formado parte de diversos
géneros dramaticos y literarios a lo largo de la historia del hombre;?! en la literatura
contemporanea, la musica ha sido, desde el Simbolismo y los movimientos de
Vanguardia, una fuente de inspiracion para la bldsqueda de recursos melédicos y de
nuevos ritmos (en Ruben Dario y los modernistas) asi como un modelo de composicion
poética para algunos escritores (708).

Cuando hacemos uso del término “musicalidad” para referirnos a una
caracteristica de alguna obra literaria es conveniente que se acompafie de una
argumentacion que detalle las caracteristicas formales que nos hacen experimentar este
fendmeno que debe considerarse mas bien ritmico, y si bien es cierto que esta percepcion
parte de un impulso sensitivo vinculado a la intuicion, es la interaccion de elementos
especificos quienes producen un efecto melddico en nuestros oidos.

En este sentido, el estudio del ritmo suele ser arduo por la especificidad que exige,
asi como por el trabajo que la jerarquizacién e interpretacién de sus elementos
representan. En la busqueda de un concepto general de ritmo, consulté el Diccionario de
la literatura (Sainz, 1982: 846) que caracteriza como extraordinaria e importantisima la
relacion entre ésta y la masica, puesto que no se vinculan Unicamente de manera externa:

colaboracion de la musica con modelos literarios como la 6pera, la zarzuela o la cancion;

21 VVéase Shipley (1962); Estébanez (1996) y Sainz (1982).
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sino también interna, es decir: la musica es inspiracionen las concepciones ideales de los
distintos géneros literarios; esta idea es relevante para mi estudio dado que —como
mostré en el capitulo anterior— la necesidad de unir caracteristicas musicales con la
produccién textual fue un impulso por renovar los métodos creativos y los alcances
sensoriales de la obra literaria en Hispanoamérica a finales del siglo XIX, de esta forma
el modernismo, influenciado por el simbolismo, desarrollé un trabajo sonoro de sumo
cuidado cuyos alcances interpretativos pueden desdoblarse tanto sensorial como
conceptualmente.

Por otra parte, el Diccionario de términos literarios (Estébanez, 1996: 706)
plantea que las relaciones entre musica y literatura son evidentes en los textos poéticos
sujetos a una métrica, en los que el ritmo acentual, la rima (cuando existe), las
recurrencias fonicas y paralelismos comportan un valor meldédico indudable. Esta
caracterizacion es util por la focalizacién que realiza a la estructura formal de un texto, no
obstante —y como comprobé en el capitulo que antecede— la relacion de la literatura
con la musica durante el modernismo no se constrifid a la poesia, y cuando los escritores
hispanoamericanos le dieron estas caracteristicas formales a la prosa lo hicieron con un
afan de renovacion y experimentacion de ritmos y sonoridades en la produccion literaria.

Ahora bien, ;coémo es posible que la literatura emule el efecto propio de la
musica?, el Diccionario de la literatura mundial (Shipley, 1962: 379) sefiala que estas
artes se parecen —en un principio— en que son audibles y se desarrollan en el tiempo, a
diferencia de las artes visuales (pintura, escultura y arquitectura) que se desenvuelven en
el espacio. Ademas ambas expresiones estan construidas, por una parte, en los principios

de repeticion y variacion; y por otra en el equilibrio y el contraste, estos ultimos se
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extienden desde la alternancia de medidas acentuadas y sin acentuar en el compas o en el

pie, hasta los movimientos contrastivos de una sinfonia o el equilibrio entre personajes.

2.2 El efecto ritmico en la obra coutiana

A partir de ahora es importante que el lector considere que la lectura en voz alta de los
fragmentos que ejemplifican mis observaciones, como el siguiente de Horas de fiebre,
contribuira a experimentar de mejor manera el comportamientos del ritmo. En éste, Couto
consigue un efecto ritmico a partir de la repeticién sencilla de las mismas palabras,
realizando un contraste al cambiar el sujeto de los verbos pero consiguiendo un efecto de
equilibrio sonoro al utilizar el mismo tiempo de conjugacion, con este ejercicio sonoro el
estado de animo del yo lirico se expresa a modo de una lamentacidn recitada, como si
estuviéramos leyendo una elegia: “;Tu s6lo podias brillar dentro de sus rayos color de
rosa, dentro de sus rayos de ensuefio, y cuando ellos se opacaban, cuando ellos
palidecian, tG también te opacabas y te desvanecias! (Couto, 2014: 274)

A estas nociones afiadi las observaciones que realicé de teorias literarias y
estudios sobre métrica que conforman mi bibliografia (y que en las paginas siguientes
abordaré con mas detalle) que se concentran en diferenciar la prosa y el verso abocandose
a estudiar y definir ritmo, rima, acento asi como conceptos linguisticos como silaba y
sintagma; sin restarle importancia a la caracterizacion de las figuras retéricas que inciden
en la sonoridad de un texto. Asi, logré entender que el ritmo es un efecto producido por la
disposicion especifica de elementos formales en un texto a distintos niveles (fonico,
morfosintactico e incluso semantico). No me pareci6 pertinente entrar a la especificidad

del lenguaje musical para continuar mi ejercicio conceptual; ya que las caracteristicas
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fisicas de los sonidos, desde una perspectiva méas profunda, no formaran parte de mi

estudio. So6lo me centraré en las representaciones fonéticas de palabras, silabas Y letras.

Consideremos que la sonoridad de un texto es ritmico al ser producto de un
trabajo formal voluntario por parte del autor. Aunque no siempre el sujeto creativo es
plenamente consciente de esa labor, puede suceder, por ejemplo, que algun literato, por la
asidua lectura de textos poéticos, reproduzca ritmos o caracteristicas poéticas en sus
textos de manera vaga o inconscientemente. De cualquier forma, conviene enfatizar que
la peculiar sonoridad de un texto es resultado del trabajo formal de un autor que, por
intuicion o con sumo rigor estilistico, se afand en conseguir ese efecto.

¢Como se consigue, pues, que un texto posea una dimensién sonora sobresaliente,
es decir, que sea distintiva o peculiarmente percibida por el oido, y que, en efecto, esa
sonoridad transmita algo al lector? La primera nocion de la que debemos partir es del
concepto de ritmo. Para proponer una metodologia de analisis para mi corpus, encontré
gue hay varios tipos de ritmo, en los cuales profundizaré en las proximas cuartillas. Por
ahora, entendamos como ritmo la sucesion de tensiones y distensiones sonoras en un
periodo de tiempo. Con esta nocidn general, Amado Alonso nos dice que:??

Es esencialmente necesario que sintamos la sucesion de tensiones y

distensiones como una construccion, como una estructura o forma creada, v,

si no, no hay ritmo. Sentirla como tal implica que nuestro espiritu la va

recordando, que sdlo da valor a cada momento de relajamiento y de tension

por su referencia a la estructura entera, o0 sea por su papel arquitectonico en

la construccion ritmica.

Amado Alonso nos hace pensar que al percibir el ritmo de una prosa accedemos a

una estructura en la que se puede profundizar a través de un analisis re-constructivo; es

decir, por el estudio de sus partes podemos entender la configuracién del todo, y sibienen

22 Alonso se refiere aqui al ritmo de manera general en la literatura.
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esta labor se parte de una subjetividad ritmica, ésta se puede objetivar con un método de
analisis (1965a: 273). Fue con ayuda de este sentido intuitivo como seleccioné las obras
que conforman mi corpus, al realizar la lectura en voz alta habia momentos en los que la
sonoridad de los textos se desenvolvia de manera sobresaliente, el siguiente fragmento de
Insomnios Fantasticos [IlI] ejemplifica mis observaciones: ‘Paginas muertas, paginas
negras de mi existencia, horas mortales, horas de tedio que me abrumais... Los suefios
pasan, las dichas vuelan y el tedio queda, queda a mi lado con negro afain” (Couto, 2014:
235). El trabajo formal que posee este texto produce que, apenas iniciada la lectura, se
active en el sentido auditivo del lector una sugestion sonora que encuentra constante
satisfaccion en la disposicion de rimas, silabas y acentos. Todos los parrafos, que durante
mi analisis llamaré estrofas?? por la disposicién visual que adquirieron para su escrutinio,
terminan en palabra aguda, de esta forma el lector una vez acostumbrado a su aparicion
puede realizar una lectura ritmica del texto, cuyo sentido discursivo podemos caracterizar
como lamentacidn; entretejiéndose el sonido con el sentido de la obra podemos considerar

que la fuerza de la acentuacién aguda fortalece el &nimo desconsolado del yo lirico.

Al respecto Rubén Lopez Cano (2008: 79) refiere que: “Es innegable el poder de
la musica para producir efectos en quien la escucha. Los estados emocionales producidos
por la musica son construcciones psiquicas que emergen de la actividad semidtica del
sujeto frente al objeto musical”, esto refuerza la postura de que el ritmo, asi como sus

alcances semanticos o discursivos, debe estudiarse a partir de la interpretacion de signos,

23 Con el término estrofa no intento hacer una alusion estricta a su significado y configuracion
dentro del cddigo que abarca la poesia, es sélo una forma de llamar a los parrafos que durante mi
andlisis adquirieron una disposicion visual determinada.
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considerandose como un aditamento que posee un sentido estético y/o seméantico en el

momento de recepcidn de la obra.

El ritmo y la peculiaridad sonora ha sido vinculada generalmente a la poesia; sin
embargo, es interesante considerar que los grandes oradores de la antigliedad clasica
como Quintiliano exhortaban a los rétores a emular en sus discursos las aptitudes de los
musicos (Cano, 2008: 70); ademas la rima, por ejemplo, no era privativa del verso,
Gorgias, Isécrates y Ciceron la consideraban como una figura de estilo en la prosa
artistica, no obstante en siglos posteriores este recurso seria limitado a la poesia,
situdndolo como un defecto de estilo en aquélla (Isabel Paraiso, 1976:107). Como mostré
en el primer capitulo de esta tesis, a finales del siglo XIX en Hispanoamérica el
modernismo acerc6 de nuevo la fuerza sonora a la prosa por influencia de los
simbolistas?* que se afanaban en construir altares auditivos para el contenido de sus
textos. Ademéas Amado Alonso nos dice que éstos extraian de las posibilidades musicales
una irresistible accion sugeridora (1965b: 27). Por lo anterior el elemento ritmico en la
prosa de Couto no debe ser interpretado solo con un sentido ornamental, sino entenderse

en correspondencia con el contenido del texto y como generador de sentidos.

Ahora bien, es importante tomar en cuenta que las categorias genéricas facilitan
—de manera candnica— la anulacion o existencia de ciertos caracteres estilisticos en
obras determinadas. Si se partiera de la consideracién que sitla a la prosa a diferencia de
la poesia como carente de ritmos, no tendria sentido profundizar mas en el estudio que
propongo; pero si consideramos que a finales del siglo XIX surgieron y tuvieron auge los

géneros de poema en prosa Yy prosa poética (con sus respectivas cualidades sonoras), y

24 \/éase el primer capitulo de este estudio.
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que ello implico la procuracion de un efecto ritmico en las obras prosisticas, se vuelve
interesante analizar las caracteristicas formales de la obra coutiana en torno a estos dos
géneros.2®

Isabel Paraiso sefiala que la prosa poética es la forma prosistica mas cercana al
verso, predominando en la primera los ritmos linguisticos (division equilibrada de grupos
fonicos: frases y oraciones) Yy en el segundo los ritmos versales. Tenemos verso cuando
hay predominio de los ritmos cuantitativo, acentual y, secundariamente, de timbres (rima),
siempre que éstos se presenten con fuerte periodicidad (1976: 161). Sin embargo, no estoy
del todo de acuerdo con esta postura porque entonces el ritmo en la prosa con un efecto
fuertemente sonoro, solo podria existir cuando en ella operara una estricta intencionalidad
de aproximacién a la poesia, y, precisamente —como comprobé en el capitulo anterior—
una de las finalidades del modernismo era difuminar las fronteras entre estos dos géneros
para unirlos en una expresion literaria novedosa. Ademas —segun mostraré en el siguiente
capitulo— en mi corpus, Couto realiza diversos ejercicios sonoros a partir de diferentes

métodos ritmicos.

Por otra parte y retomando el concepto de ritmo, Henri Meschonnic nos explica
que este elemento estd presente en muchas de nuestras nociones cotidianas: hablamos de
ritmos cosmicos, biolégicos, ritmos sociales y de ritmo en el arte; pero en este Gltimo y
sobre todo en el dominio literario la nocion clésica de ritmo, entendida como alternancia
entre tiempo fuerte y tiempo débil, pleno y vacio, simetria y asimetria, regularidad e
irregularidad, nos coloca en una situacion critica, pues nos conduce a pensar el signo

ritmico a través de un modelo binario configurado idealmente en la métrica y en la

25 Véase cap. | enelque despliego las caracteristicas de ambos estilos.
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oposicion clasica entre lo que es métrico y lo que no lo es (1999: 25);26 desde mi
propuesta es necesario repensar este paradigma ya que el ritmo en la prosa coutiana no
tiene patrones estrictamente definidos, mas bien es el resultado de una combinacion de
elementos que, con sus propias caracteristicas, se mezclan y producen ritmos complejos

en diferentes niveles, logrando en conjunto diversos efectos sonoros.

Para continuar, Meschonnic plantea que el lenguaje —como sistema— se estudia y
define a partir del signo, compuesto por elementos discontinuos o cambiantes: significado
y significante; luego entonces, la lengua, el sentido, la palabra y la frase son tambiéen
discontinuos; no obstante, este autor nos dice que esa discontinuidad forma parte del
caracter continuo de la lengua y del signo, que ademas mantienen una relacion de
interconfiguracion constante. Ello tiene grandes implicaciones para el estudio del signo
ritmico, porque este, al haber sido constrefido al verso, adquiri6 ademas de la
caracteristica organizacional de elementos (dada por Demdcrito y Heréclito) los caracteres
de proporcion, orden y medida (que agregd Platén), siendo asi, ;entonces es el ritmo un
signo discontinuo que s6lo es medible bajo los conceptos que el estudio de la métrica ha
desarrollado?, /0 es una caracteristica del lenguaje que puede y debe estudiarse, cuando
escapa al verso, ensus condiciones especificas de aparicidn?; la postura que plantea que el
signo ritmico sdlo es asequible en términos versales implica un acercamiento limitado a la
prosa poética o al poema en prosa (1999: 26-31). Este critico propone —y estoy de

acuerdo con él— que el ritmo no debe reducirse a las caracteristicas del plano fonico como

26 La aparicion de este paradigma es constante en las teorias literarias, por ejemplo José
Dominguez Caparrés en Conceptos basicos de métrica general (2009: 1045) nos dice “El
concepto de ritmo, basico en la distincion en la prosa y el verso, merece la pena ser comentado
algo mas detenidamente”, cabe sefialar que este trabajo pertenece al magno proyecto iniciado por
Miguel Angel Garrido Gallardo que ha contribuido enormemente al estudio de la teoria de la
literatura asi como a la literatura comparada en nuestra lengua.
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alternancias de silabas fuertes y débiles sino que se debe entender como el fenémeno
organizacional que un sujeto especifico da a un discurso, construyendo asi su propia

poética.

Aunado a esto Noé Jitrik en el primer capitulo de Las contradicciones del
modernismo (1978) refiere que la escritura modernista se presenta como un objeto de una
estructuracion casi exagerada, por lo cual para estudiar estas obras es necesario un
ejercicio de desestructuracion, que revelard un proceso de creacion y con ello un
desbloqueo de la obra literaria. Con estos principios y motivaciones corroboré la
existencia de estructuras formales en las obras coutianas que posibilitan efectos sonoros asi
como sus posibles sentidos interpretativos.

Hasta ahora, he propuesto y comprobado la posibilidad de realizar un analisis
formal a partir de la consideracidn creativa que supone la subjetividad, en tanto principio
organizador del discurso; y especificamente en mi corpus, considero que la finalidad de las
estructuras formales a las que arribaré consiste en lograr un efecto sonoro que se desdobla
en diversos sentidos: semanticos, conceptuales y discursivos.

A este principio organizador de elementos debe afadirse como sefiala Amado
Alonso (1965a:269) la nocion de bases temporales, es decir, periodos en los que se retinen
0 repiten grupos sonoros o acentos que dotan de tension y distensiones el texto. El
siguiente fragmento de Delirium (Couto, 2014: 221) ilustra este elemento, he marcado con
una diagonal los golpes de silencio que limitan los periodos:

Ved alli a las rugientes olas elevarse, / vedlas arrastrar en su furia los yertos
cadaveres, / ved a las blancas gaviotas defender a las blancas diosas de las
negras carnivoras aves / que pretenden lanzarse sobre las ninfas a las que

desgraciados amores han dado muerte; / luchan, / se arrancan las plumas y sus
gotas de sangre [...]
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El lector puede notar que, en principio la palabra “Ved” que se repite al comienzo de las
primeras tres oraciones crea una tension sonora al ausentarse, sin embargo en la
reminiscencia ritmica del lector esta tension es liberada por las rimas asonantes que se
producen con el sonido /ae/ (“elevarse”, “cadaveres”, “aves”, “sangre”, “lanzarse” y “a las
que”) asi como por la repeticion de la palabra blancas; en este caso el efecto sonoro
acompafia y decora la sucesion de imagenes, que simbolizan la vida y la muerte en
dramética lucha, que Couto dibuja frente a nuestros 0jos. Imagen y sonido se conjugan
para producir un efecto estético de gran saturacion en el lector.

Ahora bien, debe considerarse que la disposicion de elementos sonoros posee una
naturaleza emocional que se conjuga con la estructura que ordena y armoniza el impulso
emotivo, de tal forma que posibilite que el efecto de ese “cuerpo organizado” sea percibido
por el lector (Amado Alonso, 1965a: 270 y 272). Aunque la relacion entre contenido y
forma en los cuentos coutianos no siempre es plena o absoluta —como Isabel Paraiso exige
para que el ritmo sea estéticamente valido (1976: 43)—, la musicalidad desenvuelve
diferentes posibilidades interpretativas.

Hasta aqui, quedan evidenciados un par de puntos medulares del presente trabajo:
por una parte los efectos de una sonoridad particular en una obra literaria se consiguen a
través de una estructura que agrupa elementos cuya naturaleza puede ser intencional o no.
No es pertinente intentar establecer una verdad al respecto puesto que me encuentro
estudiando la obra prosistica de Couto en tanto objeto acabado; y segundo, en el estudio de
esta estructura debe considerarse una base temporal sobre la que se produce el proceso

articulatorio de elementos, mismo que al someterse a un analisis comparativo o de
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recurrencias entre las obras analizadas puede mostrar caracteristicas de una posible poética

coutiana.

A estas observaciones de aproximacion al ritmo de una obra literaria resulta de
relevancia el circulo creativo-interpretativo que Amado Alonso propone (1965a: 273 y
274):

[...]J1° el artista comanda y somete a ley propia la sucesién de movimientos

organicos provocados por el flujo de sus sentimientos; 2° los movimientos,

tensiones, distensiones y todo otro género de sensaciones organizables,
forman entonces una estructura con sus leyes propias de validez objetiva, son
unobjeto creado por el espiritu del artista, pero desde un punto independiente

ya de él, de modo que la eficacia que tenga depende exclusivamente de sus

condiciones como objeto; 3° el oyente intuye aquello como objeto creado;

[...] Entonces es cuando el espiritu del oyente comprende que lo que tiene

delante es un mensaje que otro espiritu le hace y se pone a descifrarlo, esto
es, se pone a re-crearlo.

Hasta ahora he brindado un panorama general del ritmo a través de los conceptos
de estructura y tiempo. Eldesarrollo de este capitulo, a partir de ahora, pretende establecer
conceptos mas especificos que permitan el anélisis del ritmo en los cuentos seleccionados

de Bernardo Couto Castillo.

2.3 Bases metodoldgicas. Ritmos, sus caracteristicas y posibilidades

A continuacion me dispongo a explicar las categorias ritmicas que hicieron posible mi
estudio, asi como los conceptos que me ayudaron a evidenciar la forma en que los ritmos
interactlan y se articulan, para posteriormente someterlos a interpretacion, es decir,
entender su funcion discursiva y narratoldgica, asi como sus alcances sensoriales,

semanticos y conceptuales.
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Parti de los ritmos propuestos por Isabel Paraiso, para después formular categorias
ritmicas de acuerdo con las observaciones que se desprendieron de la primer etapa de

analisis (me refiero al estudio que realicé cefiido a las categorias de esta critica).

Inicié con las conceptualizaciones que desarrolla esta tedrica en su estudio El ritmo
de la prosa (1976) ya que sus conceptos se centran en el campo literario de nuestra lengua,
a diferencia de la bibliografia que se apega con mayor ahinco a estudiar el ritmo en su
sentido psicoldgico, filoséfico o social. Por otra parte, existen estudios como el Manual de
entonacion esparfiola de T. Navarro Tomas (1974) que orientan en la nocion de produccion
de ritmo en el habla pero no dedican especial atencion al ritmo literario; y finalmente
existen multiples estudiosos franceses del ritmo, sin embargo, los conceptos que planteany

utilizan podrian resultar no del todo eficaces para mi corpus.

¢De que forma se puede objetivar el ritmo?, Paraiso sefiala que existen dos teorias
por las cuales esto se puede llevar a cabo: a) las simplificadoras y b) las complexivas

(1976: 29):

A) Teorias simplificadoras: son las radicales, podriamos decir. Afirman: el
ritmo de la prosa consiste en esto. Y «esto» suele ser un elemento lingtistico
simple. Asi se ha venido diciendo que el ritmo de la prosa es:

1) El cursus

2) La frecuencia de ciertos tipos de clausulas

3) La frecuencia en la lengua de un conjunto silabico determinado
4) La presencia de versos blancos en la prosa;

B) Teorias complexivas: Se caracterizan por considerar que el ritmo de la prosa
es la suma resultante de varios elementos lingiisticos. Cuando dicen: «el ritmo
de la prosa consiste en», hay que esperar toda una serie de matices,
combinaciones de elementos y deméas complejidades.
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Mi trabajo se aproxima al ritmo desde esta ultima postura, sin embargo, es
complejo asir la totalidad de los ritmos que conforman la obra, generalmente explicaré los
detalles ritmicos de forma individual y de ser necesario resaltaré los elementos que se
nutren o vinculan con otros ritmos. A continuacion especifico las caracteristicas de los
ritmos que conforman el sistema analitico de mi trabajo.

Comencemos con la nocién de retorno o repeticion, Paraiso sefiala que para la
concrecion del ritmo es fundamental el retorno méas o menos periddico de un elemento
fonico en el discurso y agrega (1976: 42, 43y 47):

Dado el caracter esencialmente mdvil, elastico, antihieratico de la prosa, es
muy importante que entendamos la «repeticion de un esquema ritmico» de
una manera amplia; pensando, por ejemplo, en estas formas posibles de
repeticion, entre otras:

— Repeticion por semejanza: después de que un esquema (A) ha hecho su

aparicion, vuelve a surgir varias veces mas (A-A-A-...).

— Repeticion por contraste: una vez formado el esquema ritmico (A), la

aparicion de otro esquema ritmico contrastante (A") nos vuelve a traer a la

memoria, por via negativa, el primer esquema (A-A"-...).
Del primer caso podemos considerar el siguiente fragmento de Pierrot enamorado
de la Gloria: “;TU, a quien conoci vagando por los bosques mirando el rostro de la
luna? T, sabio, viejo, encanecido, encorvado como esos que vemos pasar por el
Puente Nuevo, dirigiéndose a la Academia? ¢ TU, el Pierrot que dormia aqui en mi
pecho y dormido murmuraba frases amorosas?” (Couto, 2014: 260). Este tipo de
clausula es muy comin en mi corpus Yy tiene relacion con las figuras retdricas a partir

de las cuales se crean efectos sonoros (anadiplosis, anafora, epanadiplosis, epifora,

etc.) y que explicaré cuartillas més adelante.
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Al concepto de repeticion debemos sumar el de grupo fonico, con él nos
introducimos en lo que Paraiso denomina como ritmo linguistico, compuesto por unidades
que permiten contabilizar la repeticién de acentos, rimas Y silabas:

La oracion es una unidad fonética y semantica inferior al parrafo, que puede

comprender una o varias frases y se divide «de ordinario en porciones

menores —grupos fonicos— separadas por pausas. La pausa es siempre un
momento de silencio [...] » (Navarro, 1918: 3)

El grupo fénico es una unidad menor, que se define como «porcion de
discurso comprendida entre dos pausas... sucesivas de la articulacion». Suele
corresponder a la unidad semantica llamada frase. Su equivalente en la
métrica seria el verso. (Paraiso,1976: 44y 46)

Para aplicar esta nocidn a la prosa coutiana me orienté, en gran medida, por
los signos de puntuacién (comas, punto y coma, puntos suspensivos, punto y seguido
y punto y final), cuando las oraciones eran extensas recurri a la division a partir de
funciones sintacticas y finalmente, también utilicé como criterio de division entre los

grupos fonicos los nexos coordinantes y subordinantes.

Ahora bien, el acento es un elemento que contribuye a crear un orden de tensiones
y distensiones sonoras fuertemente marcado, el ritmo acentual dificilmente pasa
inadvertido para el lector?’. En la prosa que conforma mi corpus esta caracterizacion no
abunda. A este ritmo, Paraiso agrega —{Utiles para mi estudio— tres mas:

Ritmo cuantitativo silabico

“Consiste en la reiteracion periddica de un esquema sildbico determinado. En el
verso tradicional, este ritmo tiene —unido al acentual— una extraordinaria importancia.

Enel verso libre, esta importancia disminuye o se sutiliza.” (1976: 49). En la obra coutiana

27 Ejemplo: Paginas muértas (acento en 12 y 42 silaba) / paginas négras de mi existéncia
(acento en 1?,4*y 9*) / horas mortales (1*y 4*) / horas de tedio que me abrumais... (1%, 4*
y 99). (Couto, 2014: 325).
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que conforma mi corpus esta caracteristica es muy esporadica, casi nula, salvo la primer
obra que analizaré Insomnios fantasticos [II] cuyas medidas métricas poseen un esguema

estricto a partir de miltiplos de 5 silabas.

Ritmo de timbres

“En su forma mas periddica de aparicion, este ritmo recibe el nombre de rima, y es
importantisimo en el verso romanico. Podriamos esperar su total ausencia en la prosa
actual. Sin ser invasor ni predominante, es, sin embargo, mas abundante de lo que
podriamos pensar, sobre todo en la prosa lirica.” (1976: 52). Este ritmo encuentra
correspondencia con la similicadencia, figura retdrica que corresponde a la repeticion de
los mismos (0 semejantes) fonemas finales de palabras proximas que cierran frases o
miembros consecutivos. También incluye rimas internas (Dominguez, 2005: 16).28 Este
efecto sonoro es muy comun en las obras de mi corpus, por un lado son fundamentales
para establecer y mantener el ritmo pero, también, se encargan de desdoblar el plano

sonoro a un nivel semantico, conceptual e inclusive sinestésico.

Ritmo de pensamiento:

Se basa en la repeticion mas o menos periédica de una o varias frases, palabras, o
esquemas sintacticos. Segun sus modalidades se le conoce bajo diferentes nombres. En la

prosa muchas de estas modalidades reaparecen, y lo hacen sobre todo en la prosa oratoria y

28 Un ejemplo de este método ritmico en la prosa coutiana es el siguiente, que pertenece a la obra
Delirium: “jRosas porpurinas, venid! / Unios al viento de la mafana, / unios a mi dicha, /
endulzando los ultimos afios de mi vida. / jViento matinal, / rosas perfumadas, / quedad, /
quedad!” (Couto, 2014: 223). En este fragmento se desenvuelven 3 similicadencias: /ia/
(“porpurinas”, “dicha” y “vida”); /aa/ (“mafiana” y “perfumadas”); y con acentuacion aguda /a/
(“matinal”, “quedad” y “quedad”); en conjunto conforman una especie de acorde que el lector
puede percibir arménicamente.
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en la lirica (1976: 53). En este ritmo se incluyen las figuras retoricas que abajo enlisto (sin
algun orden especifico) y que contribuyen a reforzar el efecto ritmico de los textos, pues la
mera repeticidn de una o varias palabras produce —por sus ecos vocalicos— un efecto
sonoro con diversos matices melddicos en la lectura, estas figuras, al interactuar con la
gama de ritmos que ya he explicado (acentual, sildbico y de timbres), pueden reforzar las

finalidades discursivas (elegia, dialogo, ritual, etc.) del texto:

e Similicadencia o rima: Repeticion de los mismos (0 semejantes) fonemas finales de
palabras proximas que cierran frases o miembros consecutivos. También incluye rimas

internas.

a) homeotéleuton (fonemas)??

b) homedptoton (repeticion de morfemas flexivos)3°

Para rimar en asonante solo tiene que repetirse las vocales que ocupan el nicleo
de la silaba tonica y de la silaba final; no intervienen la vocal postdnica de las palabras
esdrdjulas ni las semiconsonantes y semivocales de los diptongos o triptongos. También

pueden rimar la /v conla /e/ y la /o/ con la /u/. (16)

Las figuras retdricas que se explican a continuacion estdn acomparfiadas de
fragmentos de las obras que conforman mi corpus con la finalidad de ejemplificar las, por

ello s6lo se marca la figura retdrica en estudio aunque el lector podré identificar otras mas.

29 Ejemplo: jMuerte, / constante tormento del ser humano, / arrastra con tu frio sudario al zigano,
[...] (Couto, 2014: )

30 Ejemplo: Mi abogado, / quien tampoco comprendia / que un reo no se prestara a su propia
salvacion, / no sabialo que debia pensar de mi [...] (Couto, 2014: 334)
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e Anastrofe: Permutacion de términos inmediatos en la secuencia; también pueden
ser frases (28). “[...] y oculta el Tokay que me hace gemir al escuchar / los desgarradores
acentos del domado pueblo,” (Couto, 2014: 222). Generalmente en mi corpus esta figura
retérica, ademas de enfatizar el sentido de clases de palabras como adjetivos o verbos,
contribuye a crear una secuencia ritmica de extrafieza sonora, con una correspondencia
melddica hacia el contenido exotico o delirante de los textos coutianos. Para el caso de
Delirium esta atmdsfera se desarrolla por el consumo del Tokay 3! y el tipo de
correspondencias sonoras del que hablo se localizan en construcciones como muertas
hojas, crispada mano, voluptuosas danzas, negro cuerpo, sordos oidos, palidos cadaveres,
carnivoras aves, blancas gaviotas, blancas diosas, llorosos ojos y blancas guirnaldas (221

y 222).

e Epanadiplosis: Repeticion de las mismas palabras al principio y al final de la
secuencia sintactica o versal (Dominguez, 2005: 36). Esta figura tendra especial
importancia en la obra Pierrot enamorado de la Gloria, pues a través de ella el ritmo
dialégico adquiere crescendos y decrescendos apelativos y dramaticos que se conjugan con
las tensiones y distensiones que la trama nos presenta. “;Pierrot, mi buen Pierrot! / ;Has

encontrado aquello? [...]” (Couto, 2014: 360)

e Epifora: Repeticidn de una o méas palabras al final de varias secuencias sintacticas
o versales (Dominguez, 2005: 35). Esta figura tiene una funcion enfatica pero tambien
suele conjugarse con similicadencias y otros fendmenos ritmicos para contribuir a la

creacion de acordes melédicos en la obra coutiana, un ejemplo lo encontramos en la obra

31 Se refiere al vino producido desde la segunda mitad del siglo XVI en la region de Tokaj,
Hungria. Lo especial de este vino radica en que estd hecho a partir de uvas infectadas con el
hongo llamado la “podredumbre noble” (Velazquez, 2014: 223)
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Blanco y rojo: “Naci inquieto, / de una inquietud alarmante, / con avidez por ver todo, /
conocer todo / y de todo saciarme.”, la sonoridad de este fragmento se desenvuelve con la
similicadencia /ae/ que encuentra eco al cierre de la proposicion, mientras tanto, la
repeticion epiférica de la palabra todo ocupa nuestros oidos, es en conjunto como estas

figuras retdricas desprenden un armdnico sonoro que el lector puede percibir con claridad.

e Anadiplosis: Repeticion de una misma palabra o corta secuencia de palabras al
final de un verso o periodo sintactico y al principio del siguiente (Dominguez, 2005: 34).
Este fendmeno retorico adquirird especial funcionalidad en Pierrot enamorado de la
Gloria, pues se estructura repetidas veces como puente dialégico entre Pierrot y
Colombina para establecer quiebres y junturas narratoldégicas en las posturas de los
personajes. ‘“[Pierrot] [...] voy a cambiar radicalmente de vida. / Colombina, quiero ser

sabio. / [Colombina] jSabio! ;Sabio ti, Pierrot? [...]” (Couto, 2015: 360)

e Geminacion: Repeticidn inmediata de una misma palabra (Dominguez, 2005: 37):
“Yo seré el triunfador, / las mujeres vendran a pedirme juventud, / belleza; / seré duefio del
mundo / y entonces, / entonces, / infimo Arlequin, / a tiy a la ingrata, / juntos, / os dejaré

envejecer.” (Couto, 2015: 364)

e Diacope: Variante de la geminacion que se produce cuando entre los elementos que
se repiten se introduce una unidad breve como una conjuncion (34). Ambos elementos
retoricos en la prosa coutiana suelen funcionar igual que la epifora en conjuncidn con otras
figuras retoricas, escuchemos el siguiente ejemplo perteneciente a Blanco y rojo: “{...]

pero era incapaz de un trabajo sostenido, / iba de la pintura a la musica, / de la musica a
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la escultura / y de la escultura a la poesia, / sin lograr encadenar mi atencion / ni dominar

mi pronta lasitud / que como inquebrantable circulo me envolvia.” (Couto, 2014: 335).

e Diseminacion: Repeticion en un contexto, sin un orden determinado, de las mismas
palabras, a veces ligeramente modificadas o palabras sindnimas (Dominguez, 2005: 37).
En mi corpus, esta figura —del mismo modo que la anterior— se conjuga con otros tipos
de repeticion para crear periodos ritmicos que interactian con las reminiscencias y
exigencias sonoras que el lector ha adquirido luego de percibir y apropiarse de las
secuencias ritmicas que el texto le presenta, el siguiente ejemplo esta tomado de Pierrot
enamorado de la Gloria. Cuento en cuatro escenas; Pierrot: ;La Gloria? / ;Hermosa la
Gloria? / ¢ Y lo preguntas? / jOh, hermosa como no lo fue Venus alguna! / Su amor, / su

sagrado amor solo lo dio a los dioses. /[...] (Couto, 2014: 361).

e Aliteracion: Repeticion de un mismo fonema que, ocupando cualesquiera
posiciones en las palabras, resulta relevante (Dominguez, 2005: 17). Generalmente con
esta figura retérica Couto conduce los alcances ritmicos y melddicos al apice de
percepcion sonora, pido al lector lea en voz alta el siguiente fragmento de Delirium: “q]...]
ta que traes los tiernos amores, / los idilios campestres / el murmullo del arroyo, / la
argentina risa de sonrosada campesina [...]” (Couto, 2014: 222). La figura retdrica hace
énfasis en los sonidos /r/ y /s/ y se apoya ademas en la similicadencia /ia/ (argentina, risa y
campesina) esta saturacion de sonidos producen una oracién melddica que funciona como
punto cumbre de armonia a la perorata que el yo lirico dedica al viento de la mafiana, a

partir de este punto los ritmos y repeticiones sonoras del fragmento decrecen.
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e Polisindeton: Multiplicacién de nexos conjuntivos, que se reducen en la préctica a
la conjuncion copulativa “y”. (Dominguez, 2005: 24). Esta figura, en la obra coutiana tiene
una finalidad de crescendo ritmico, acumulativo y acelerado, esta funcion se ilustra en el
siguiente fragmento de Pierrot enamorado de la Gloria: “[Pierrot] Y ahora debo salir en
busca de instrumentos y &cidos y mil cosas mas. / Como la mujer es la distraccion y la
banalidad y todo lo que es ligereza, [...]” (Couto, 2014: 362). Ademas de Ilas
caracteristicas ritmicas que he mencionado, el polisindeton se relaciona, en este caso, con
el impetu de Pierrot por alcanzar la Gloria y de la misma forma en que su animo se

arrebata, el ritmo adquiere velocidad para, finalmente, dar paso a la segunda escena.

e Asindeton: Construccion sintactica en que se prescinde de posibles nexos
conjuntivos, por ejemplo “y” (Dominguez, 2005: 25). En mi corpus esta figura funciona
para dar continuidad al ritmo y reducir el tiempo de silencios asi como para articular un
sentido enumerativo y acumulativo en las descripciones. En Blanco y rojo tiene una
aparicion constante: “[...] via esa mujer blanca, / desnuda, (asindeton) / extendida en ese
mismo divan; / la vi plastica, / pictorica, (asindeton) / escultural, / un himno a la forma.”

(Couto, 2014: 337)

e Epimone: Repeticion del mismo enunciado o versos a lo largo del texto
(Dominguez, 2005: 37). Esta figura contribuye a crear tensiones y distensiones en la
reminiscencia sonora del lector, también tiene un sentido enfatico y puede brindar claves
de lectura; en Blanco y rojo hay un ejemplo particularmente interesante: “[...] un himno a
la forma; / la vi ir palideciendo lenta, / muy lentamente / [...] blanca, / desnuda, / plastica,
/ un himno de las formas. (Couto, 2014: 337). Con la repeticién de esta frase se anuncia

la mezcla que el narrador haré entre el sonido y la materialidad que describe, después de
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este indicio comenzard a construir una sinestesia entre los colores blanco y rojo y los
sonidos /ao/ y /ol respectivamente, este elemento quedard demostrado en el siguiente

capitulo.

e Anéafora: Repeticidbn de una o mas palabras al comienzo de varias secuencias
sintacticas o versales (Dominguez, 2005: 35). Constantemente Couto recurre a esta figura
para mantener activo el estatus ritmico en las obras que conforman mi corpus. Muestro un
ejemplo que aparece en Pierrot enamorado de la Gloria: “Conoces aureola méas
resplandeciente /que la de esa luna que corona nuestras cabezas? / ;, Conoces musica mas

imponente /que la del viento cantando entre las ramas? (Couto, 2014: 367)

e Interrupcion: Corte brusco del hilo del discurso, generalmente a perturbacion
producida por emocion (Dominguez, 2005: 27). Tomo el siguiente ejemplo de Insomnios
fantasticos [11] (Couto, 2014: 235): “Paginas muertas, / paginas negras de mi existencia, /
horas mortales, / horas de tedio que me abrumais... / Los suefios pasan, / las dichas vuelan
y el tedio queda / queda a mi lado con negro afin”. En este fragmento se puede apreciar de
nueva cuenta, la forma en que las figuras retdricas entretejen sus caracteristicas sonoras; en
este caso la anafora creada con la palabra paginas en conjunto con las similicadencias
producen una lectura ritmica continua y uniforme hasta que los puntos suspensivos
imponen un marcado silencio que rompe el continuum ritmico para que luego éste sea
retomado con la misma regularidad; de esta forma Couto crea una tension sonora
dividiendo la estrofa en dos contrapesos que se equilibran a partir del mutismo para que,

finalmente, se produzca una sensacion de armonia y equilibrio a partir del contraste.
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2.4 Metodologia

Con lo visto hasta ahora, procedo a ordenar los conceptos tedricos que he presentado en
una metodologia que se divide en dos estados, el primero constituye la parte

correspondiente al andlisis formal de acuerdo con los siguientes pasos:

1° Analicé la composicion del ritmo linglistico, es decir, identifiqué las oraciones y grupos
fonicos, entendidas como las unidades (0 versos) de las que partié mi estudio. De esta
forma dispuse el texto de manera estréfica y versal de acuerdo con los criterios de

puntuacién y sintacticos que he sefialado.3?

2% A continuacion me avoqué a analizar la disposicion de acentos, con la finalidad de
encontrar patrones ritmicos,33 cabe sefialar que el analisis de este tipo de ritmo solo fue
fructifero especialmente en la obra Insomnios fantasticos [11] aunque también lo realicé en
Horas de fiebre, ambos textos pertenecientes a la categoria de poema en prosa en contraste
con Pierrot enamorado de la Gloria. Cuento en cuatro escenas y Blanco y rojo que se

agrupan como prosas poéticas.

3° Analicé el ritmo cuantitativo (cantidad de silabas de los grupos fonicos) cuyo estudio, de
igual forma que el anterior, s6lo fue pertinente en las obras Insomnios fantasticos [II] y

Horas de fiebre.

32 \/éase la explicacion que desarrollo de grupo fénico en este capitulo.

33 En este punto es necesario aclarar que el nivel de andlisis pudo haberse extendido hacia el
escrutinio de pies métricos y no sélo de disposicion acentual, sin embargo, su recurrencia en el
total del corpus fue muy baja y en el caso de los dos poemas en prosa con los que inicio mi
analisis y en los que podrian revelar algo sustancioso, su estudio no parecia significar el
develamiento de algiin fendbmeno de especial atencion.
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4° Identifiqué la existencia y caracteristica de ritmo de pensamiento (figuras retoricas
vinculadas a la sonoridad), enfoqué mi atencion en sus caracteristicas y alcances de sentido
semantico y narratologico asi como su funcién dentro de un posible sistema poético de

Couto.

5° Analicé el ritmo de timbres (similicadencias) sus repeticiones, momentos de apariciony

relaciones entre las palabras rimadas. Aunque en gran medida éste mostr6 coincidencias a

final de los grupos fonicos, también identifiqué una gran cantidad de rimas internas.

6° Correlacioné las caracteristicas de los cinco ritmos analizados, con la finalidad de

vislumbrar su articulacién, funcionamiento y finalidad como conjunto.

7° Finalmente realicé conclusiones sobre cada obra vy, relacioné las observaciones finales

de los textos con la intencion de aproximarme a una posible poeética coutiana.

A partir del funcionamiento de estos ritmos conformé criterios ritmicos con la
finalidad de mostrar a mi lector los fendmenos sonoros mas sobresalientes asi como mi
trabajo interpretativo al respecto de ellos. Inicié, de tal forma, la busqueda del sentido
ritmico; y con ello arribé a la segunda etapa de mi analisis que consistié en aplicar, a los
analisis que ya habia realizado de los textos de mi corpus, las categorias ritmicas que a
continuacion propongo, cuyo punto convergente consiste en poseer un evidente trabajo

sobre las cualidades sonoras del texto y se diferencian a partir de su funcién discursiva:34

% Entiendo por funcion discursiva la posible intencion del texto para transmitir un mensaje
estetico o tematico.
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a) Ritmo de declamacion poética: cuya finalidad consiste en elevar el caracter entonacional
de la lectura a un discurso poético especifico como: amoroso, de lamentacion o elegiaco,

ritualistico/inicidtico, de alabanza o de vituperio.

b) Ritmo de énfasis sonoro: de caracteristicas similares al anterior por el cuidado con que
se construye, éste explora las caracteristicas del sonido, las proyecta y retne de tal forma
que puede construir apoteosis sonoras, es decir, momentos cumbre de gran dinamica
ritmica que ademas pueden funcionar para resaltar un elemento o momento de gran

importancia para la narracion.

¢) Ritmo dialdgico: éste se encuentra solo en la obra Pierrot enamorado de la Gloria.
Cuento en cuatro escenas y su funcién consiste en marcar ataques, defensas, rupturas,
contraposicion o union entre los personajes del texto de acuerdo con la dimension

dramética del texto.

d) Ritmo sensorial: la funcion de éste corresponde a crear espectros sensoriales entorno al

sonido, principalmente cromaticos. Este fenbmeno ritmico se encuentra en relacion con la

sinestesia, elemento que sera explicado con mayor detalle en el siguiente capitulo.

e) Ritmo narratologico: su funcion consiste en reflejar o ser consecuente con los
crescendos o decrescendos narrativos del texto, a partir de la complejidad o simplicidad de

los elementos retdricos que brindan cadencia a la lectura.

Estos cinco ritmos que he propuesto antes me permitieron abordar y jerarquizar los
elementos auditivos que, al interactuar, producen diversos sentidos en las obras coutianas.

Con la organizacion de unidades que estas categorias me posibilitaron realizar construi una
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propuesta de posibles sentidos para estos fendmenos sonoros, que desarrollo a detalle en el

siguiente capitulo.
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CAPITULO 3. HACIA EL ESTILO COUTIANO. UNA APLICACION METODOLOGICA

A continuacion presento el andlisis de las cuatro obras coutianas que conforman mi
corpus. Es importante sefialar que el orden en que los encuentra el lector es jerarquico de
acuerdo con los elementos ritmicos que cada texto posee. Los organicé orientado por la
gradacion de poema en prosa a prosa poética, es decir del dominio del lirismo hacia lo
lirico como auxiliar de lo narratoldgico. Esta es la secuencia analitica que dispuse:
Insomnios fantasticos [11] (1893), Delirium (1893), Pierrot enamorado de la Gloria.
Cuento en cuatro escenas (1897) y Blanco y rojo (1897).

Es importante considerar que al analisis que a continuacidn presento precedié un
riguroso escrutinio de caracter formal en el que analicé los ritmos linguistico, silabico,
acentual, de timbres y de pensamiento. Para conformar posteriormente un conjunto de
conceptos ritmicos que me permitio interpretar, desde una perspectiva narratologica,
discursiva y conceptual el efecto o sentido de la sonoridad destacada; éstos son —de
acuerdo con el esquema que presenté al final de capitulo precedente— el ritmo
narratolégico (tensiones o distenciones de inicio, desarrollo, climax y desenlace), ritmo
dialégico, ritmo de declamacion poética, ritmo sensorial y ritmo de énfasis sonoro.

Ahora bien, es importante aclarar que no incluyo la totalidad de los analisis
formales que realicé a las obras, pues, aunque en ellos abundan elementos ritmicos asi
como el uso de figuras retdricas que producen diversas sonoridades, incluirlas todas seria
un exceso descriptivo, tedioso y cansado para el lector, por ello tomé los elementos mas
significativos de acuerdo con los tipos ritmicos que he propuesto, con la finalidad de

evidenciar el sentido del efecto musical en las obras sometidas a andlisis.

49



3.1 Delritmo al estilo

Apunto gque si bien en un principio mi objetivo era comprobar que los textos coutianos
conformantes de mi corpus poseian ritmo, durante el proceso de escrutinio me di cuenta
de que el analisis realizado no s6lo afirmaba mi hipotesis sino que me permitia generar
una serie de postulados ritmicos para profundizar en el estilo coutiano; “Por estilo se
suele entender el uso especial del idioma que el autor hace, su maestria o virtuosismo
idiomaticos, como una parte mas en la construccion literaria.” (Alonso, 1965c: 89); esta
propuesta se relaciona con las ideas que sustentan teéricamente el objetivo de mi
metodologia y que abordé en el capitulo anterior con Jitrik (1978), me refiero al
entendido de que las obras modernistas presentan una estructuracion casi exagerada a la
que se accede por unejercicio de desestructuracion. A través de este ejercicio de analisis,
es posible profundizar en dos aspectos esenciales de la obra literaria: el primero consiste
en cOmo se construye tanto en su conjunto como en sus elementos, y el segundo sobre
qué delicia estética provoca (Alonso, 1965c: 89). Por lo anterior, el lector encontrara un
desarrollo analitico que se desdobla de lo formal-sonoro hacia lo seméantico, discursivo y
sensorial.

El goce auditivo en las obras que conforman mi corpus es constante, el trabajo
sonoro que Couto desarrolld en sus obras se encuentra vinculado con la declamacion
poética y el ejercicio de la lectura en voz alta, recordemos que durante el siglo XIX la
musica era considerada como el arte puro por excelencia, debido a que tiene su propio
cédigo y no hace mimesis con la realidad, por ello fue para los modernistas el mejor
vehiculo para representar y detonar un cumulo de emociones e imagenes en sus

personajes y, por ende, en sus lectores (Paraiso, 2014: 112). Asi pues, el fendbmeno
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sonoro de las obras modernistas, por su naturaleza, compromete a su lector ideal a que
realice el proceso de lectura en voz alta con la finalidad de que éste perciba el caracter
melodico de la obra, pues a través de éste el receptor accede no sélo a un plano de goce
estético, sino que encuentra la posibilidad de desentrafiar las correspondencias que las
caracteristicas ritmicas esconden u ocultan.

Inicié el analisis formal con la identificacion del ritmo linguistico a partir de la
division de la prosa en grupos fonicos de acuerdo con los criterios sintactico y de
puntuacion que sefialé hacia el final del capitulo anterior, de esta forma las obras
coutianas quedaron organizadas a modo de versos y estrofas. Después, realicé el conteo
de silabas y de disposicion de acentos de cada grupo fonico de las dos primeras obras
(Insomnios fantésticos [11] y Delirium) para identificar la aparicion de ritmos asociados
con la técnica versal. En Pierrot enamorado de la Gloria y Blanco y rojo esta labor
resultd infructifera puesto que el autor concentré la construccion de ritmos a partir de
timbres (rimas) y figuras retoricas; esto encuentra relacion, efectivamente, con la
propuesta de que la prosa poética se aleja de los ritmos versales para construir ritmos a
partir de otros recursos menos rigurosos Yy que se subordinan a la finalidad narrativa.

En seguida, analicé la aparicion de las figuras retoricas cuyas caracteristicas
detallé en el capitulo anterior (ritmo de pensamiento) y que contribuyen a crear un efecto
sonoro-musical en la lectura, ademas de contribuir a la construccién de lo que he llamado
ritmo narratolégico, dialogico, de declamacion poética, sensorial y de enfasis sonoro,
mismos que conformaron la segunda parte de mi estudio y que presento a mi lector en las

siguientes cuartillas.
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Finalmente analicé el ritmo de timbres (rimas), fundamental para mi estudio por
sus constante aparicion. Someti a analisis las palabras que conforman este ritmo en las
obras coutianas para comprobar si entre estos vocablos, ademés de compartir una
sonoridad especifica, coincidian en la conformacion de un campo seméntico y definir si
un sonido podia elevarse a una categoria conceptual, en otras palabras, comprobar si
Couto brinda a sentimientos y conceptos una sonoridad especifica; lo que podria
identificarse con el postulado simbolista de crear correspondencias melddicas entre
musica y estados espirituales, de acuerdo con lo sefialado en el primer capitulo. Uno de
los frutos més relevantes de este analisis fue encontrar procesos mediante los cuales
Couto produce sinestesias entre color y sonido.

Desde luego, el andlisis que presento se nutre y destaca la interaccion de los
ritmos (por correlacion, estrategias de aparicion, simetrias y contrapesos) que se
encuentran en los textos, con la intencion de brindar una interpretacion amplia y

fundamentada.
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3.2 Insomnios fantasticos [11]3° poema en prosa

Entremos en materia con el analisis a la obra Insomnios fantasticos [1l1] (1893), que
pertenece a una trilogia de textos, identificados por Coral Veldzquez como poemas en
prosa por estar colmados de reflexiones, lamentos y hastio; segun esta critica, Couto
exploro6 en ellos sus inquietudes como artista vinculadas a la postura creativa del arte por

el arte, es decir, una forma de produccién artistica que no intenta reproducir

35 Segun el estudio de Isabel Paraiso esta obra pertenece a un segundo momento creativo de
Couto (Paraiso, 2014: 85 y 87), sin embargo, su afio de publicacion (19 de noviembre de 1893)
coincide con el de textos que Paraiso ubica en su primer etapa creativa, que incluye textos como
“La vida de un artista” (22 de junio de 1893) (67). La principal diferencia que sefiala esta
estudiosa en la pluma coutiana, entre ambas etapas, es el contenido de los textos: en el primer
momento —nos dice— el autor realiza bosque jos biograficos ficcionales de hombres dedicados al
arte y consta de nueve obras (67); la segunda, corresponde a cuadros costumbristas si no
decadentes si repletos de problemas sociales (88), es importante destacar que en esta etapa
Paraiso solo analiza los textos que se agruparon en las columnas “Contornos negros” y “Cuentos
del domingo” pertenecientes al periodico Diario del hogar (85 y 86), y que se identifican dentro
del &mbito narrativo; mientras que los Insomnios Fantasticos, grupo de tres textos fechados en
1893, cuya técnica corresponde al poema en prosa no son sometidos a escrutinio por Paraiso en
esta etapa. La estudiosa reubica los Insomnios en lo que considera un tercer momento creativo de
Couto, que, segun su criterio, coincide con su regreso de Europa en 1896 (109), es decir, tres afios
después de su publicacién; esto origina una confusion cronoldgica en el orden que Paraiso
propone, pues aclara que presentaria un analisis (introductorio) cuyo orden respetara el elemento
cronologico, que “al mismo tiempo refleja un cambio ideoldgico del autor con respecto al
fendmeno modernizador, asi como un proceso de experimentacion literaria [...]” (62).

Lo cierto es que el texto, que a continuacion analizaré, fue publicado cuando Couto tenia 14 afios,
y corresponde a los primeros textos que salieron de su pluma a la imprenta; ello significa que
antes de su viaje a Europa, el autor ya se encontraba influenciado por las posturas creativas del
arte por el arte y la técnica del poema en prosa, de boga en Francia (109 y 110); y esta influencia
no corresponde a un segundo momento de evolucion creativa y de estilo, como el estudio de
Paraiso intenta revelar.

Por otra parte es necesario que reconozcamos en este Insomnio la influencia de Bécquer, tanto en
la caracterizacion de la voz lirica, que se expresa llorosa en vinculo con un romanticismo
“sensiblero”, asi como en el tema del desengafio en la vida y algunos artificios retéricos como la
rima aguda y la diseminacion, pido al lector lea los siguientes fragmentos de la rima becqueriana
LV1 y luego el Insomnio fantastico [Il] que atafie a mi estudio: Hoy como ayer, mafiana como
hoy, / jy siempre igual! / Un cielo gris, un horizonte eterno / y andar... andar. / Moviéndose a
compas como una estupida / maquina el corazén: / la torpe inteligencia del cerebro / dormida en
un rincon. / El alma que ambiciona un paraiso, / buscandolo sin fe; / fatiga sin objeto, ola que
rueda /ignorando por qué. / [...]/ Asi van deslizandose los dias / unos de otros en pos, / hoy lo
miSMo que ayer... y todos ellos / sin gozo ni dolor. / jAy! ja veces me acuerdo suspirando / Del
antiguo sufrir / jAmargo es el dolor, pero siquiera / padecer es vivir! / ( Becquer, 1993: 146 y
147).
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miméticamente la realidad, sino que se centra en la realizacion estética del genio del
artista, construyendo un mundo con su l6gica propia (2014:109 y 110). Efectivamente, el
desarrollo temético de este Insomnio es lirico, su tema es el constante desencanto de la
vida y se despliega con una profusa disposicion de ritmos tanto versales (silabico y
acentual) como retdricos (de pensamiento); decidi presentar todo el trabajo analitico que
realicé de este texto con la finalidad de que el lector compruebe la rigurosidad métrica y
acentual con la que estd compuesto y que, ademas, se conjuga con similicadencias,
anéforas y disiminaciones. Esta obra evidencia la habilidad ritmica que el estilo coutiano
poseia hacia 1893, cuando el escritor contaba con 14 afios de edad y daba inicio a su
carrera literaria.

El texto nos coloca frente a un interesante cuestionamiento pues, como puede
notar el lector, todos los grupos fénicos estan delimitados por un signo puntuacional, de
acuerdo con estas pausas nos quedan grupos fonicos que en su mayoria poseen 5 silabas o
sus multiplos de 10 y al final del texto uno de 20 silabas, por ello la lectura mantiene un
ritmo de entonacidon que crece y decrece en periodos de enunciacion regulares y sensibles
para el oido del lector. A esta caracteristica debe afiadirse que, de los 29 versos 0 grupos
fonicos que conforman el Insomnio, 20 mantienen o muestran una ligera variante al
esquema acentual 12, 4% y 92 sefialo como variacion de este patron los esquemas que
suman acento en 72 o 6% Las caracteristicas regulares de este par de ritmos (silabico y
acentual) me hacen considerar la probabilidad de que Couto escribiera este texto de
forma versal pero que para su publicacion lo acomodara de forma prosistica. Con ello se
encontraria experimentando con las hibridaciones y juegos genéricos como proponian los

simbolistas:
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nO

silabas
[1]%6 5 Péaginas muertas,
[2] 10 paginas negras de mi existencia,
[3] 5 horas mortales,
[4] 10 horas de tedio que me abrumass...
[5] 5 Los suefios pasan,
[6] 10 Ilas dichas vuelan y el tedio queda,
[7] 10 queda a mi lado con negro afan.
[8] 9 Luego vienen horas sombrias,
[9] 5 negros ensuefios,
[10] 5 triste letargo,
[11] 5 cruel despertar.
[12] 10 Luego se llegan fantasmas negros,
[13] 5 visiones negras,
[14] 5 negro existir.
[15] 11 Aqui a mi lado solo las sombras,
[16] 5 los tristes cantos,
[17] 5 muertes horribles,
[18] 5 historias tristes,
[19] 9 funeral salmo ha de quedar.
[20] 10 Vienen las horas que nos sonrien,
[21] 10 vienen las horas que vemos ir,
[22] 10 queda enelalma llanto que pasa,
[23] 5 dolor que queda,
[24] 5 negro existir.
[25] 10 Fugaces suefios que no alcanzamos,
[26] 5  gastan la vida, (asindeton)
[27] 5  gastan la fe.
[28] 10 Y al fin morimos sin ver la dicha,
[29] 20

silabas
acentuadas

ly4
1,4y9
ly4
1,4y9
2y 4
2,4,7y9
1,4,7y9

1,3,5y8
ly4
ly4
ly4
1,4,7y9
ly4
ly4

2,5, 7y10
2y 4
ly4
2y4
3,4

1,4y9
1,4y9

1,4,6y9
ly4
ly4

2,4,9
2y4
ly4
4y9

nos encontramos al despertar /de un dulce suefio sin fe ni amor.

4y9 /

(Couto, 2014: 235)

Antes de continuar es necesario que consideremos que en el texto no existe un

desarrollo narrativo; lo que la voz lirica nos describe corresponde a una dimension

36 Estos nimeros entre corchetes indican la numeracion de los versos o grupos fénicos.
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puramente emocional, en consecuencia para asir el sentido de la obra es de gran
importancia considerar las caracteristicas formales que permiten la construccion de un
ritmo de declamacién poética cuya funcion es conformar y acompafiar como cantico
elegiaco el contenido funesto de la obra. Para ello Couto dispuso, ademés de los
elementos silabicos y acentuales que ya he sefialado, varias estrategias textuales.

Prestemos atencion a la funcién de las andforas, que el lector encuentra
subrayadas y que aparecen en un esquema de doble repeticion; a través de ellas quiza el
autor intentd garantizar que el lector asumiera una lectura cuyo caracter entonativo fuera
especial y recurrente, cuando la frase leida inicia con la misma palabra que la anterior, en
conjunto con la regularidad silabica y acentual, adquiere un matiz que —de acuerdo con
su contenido semantico— puede caracterizarse como solemne. Ademas, éste caracter se
resignifica cuando prestamos atencién al sentido de las palabras que se diseminan o
repiten a lo largo del texto sin un orden concreto (sefialadas con negritas), me refiero al
léxico que una y otra vez evoca el color negro (7 repeticiones), el transcurrir del tiempo
(5 repeticiones) que dara paso a la muerte (4 repeticiones) y que siempre se impone a la
dicha y a los suefios (3 repeticiones); asi, con la ritmica repeticion de estas palabras, el
texto se identifica como un discurso de lamentacion o elegiaco.3’

El lector también puede notar que la estrategia discursiva de este poema en prosa
abreva en gran medida de la numeracion, la voz lirica nos enlista los elementos

emocionales o simbolicos que vienen, se quedan o se marchan de su vida; esta dindmica

37 Begona Lopez Bueno (1996: 8) refiere que la elegia es un concepto genérico multisecular. [...]
Claro esta que [su] marcha no esta exenta de profundas transformaciones pues si en las literaturas
antiguas (y mas valdria decir directamente en la latina, donde se fija con concreciones textuales
claras) la elegia es sobre todo un modo poético atenido a forma (a la forma métrica del distico
elegiaco), en las literaturas contemporaneas la elegia se asocia mas a una sustancia (o, si se
quiere, a una forma sustantiva): es la poesia de la pérdida y lamentacion consiguiente.
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contribuye —en una lectura ritmica— a crear una tension sonora que se prolonga y
acumula paulatinamente en concordancia con el sentido de la lamentacién que la voz
lirica desdobla una y otra vez; en este sentido, son relevantes los asindeton que Couto
dispuso en tres de las cinco estrofas que conforman la obra.

A las caracteristicas ritmicas explicadas hasta ahora, debo agregar el fendmeno de
similicadencias o rimas que, en conjunto con los ritmos silabico, acentual y anaférico
termina por edificar el ritmo de énfasis sonoro de la obra. Con la repeticion de
sonoridades (rimas) las estrofas crean aislada o colectivamente “acordes”, es decir, una
combinacion armonica de diferentes sonidos que aparecen con cierta periodicidad y que
—en este caso— al tener como base un esquema ritmico acentual bien definido se
articulan como la melodia del texto. Un ejemplo del funcionamiento aislado al interior de
una estrofa es el siguiente, y corresponde a la tercera del texto: “Aqui a mi lado solo las
sombras, los tristes cantos, muertes horribles, historias tristes, funeral salmo ha de
quedar.” (235), el lector puede percibir la aparicion de los timbres /ao/ (en rima interna)
de las palabras “lado”, “cantos” y “salmo” que se conjugan a manera de acorde con el
sonido /ie/ de las palabras “tristes” y “horribles”. Ahora bien, para la creacion de acordes
de forma conjunta entre las estrofas, dispongo el siguiente ejemplo, que corresponde a la
estrofa que continta al fragmento que acabo de citar: “Vienen las horas que nos sonrien,
vienen las horas que vemos ir, queda en el alma, llanto que pasa, dolor que queda, negro
existir.” (235) Couto retoma la similicadencia /ic/ a través de la palabra “sonrien”,
después se introduce el timbre en acentuacion aguda /¥ con las palabras “ir” y “existir”,

de esta forma el acorde sufre una variacién en la armonia focalizando sélo el sonido /i/.
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El ritmo de énfasis sonoro para este texto podria entenderse configurado en el siguiente

esquema piramidal:38

R. de enfa51s

- Similicadencias.

Anéafora. Ritmo de
En relacion con las ideas anteriormente expuestas, apunto como fundamental,
ahora para la consolidacion del ritmo de declamacion poética, el uso de palabras con
acentuacion aguda que dispuso Couto al término de todas las estrofas: 1*: “afan”; 2%
“existir”; 3*: “quedar”; 4: “existir” y 5*: “amor”. Ritmicamente la acentuacién aguda al
final de un verso o grupo fénico contribuye a crear —vinculado con el sentido elegiaco

del texto— una fuerza sonora que eleva la idea exteriorizada al nivel de sentencia, en este

38 Los esquemas piramidales tienen como objetivo proponer un posible funcionamiento jerarquico
de los elementos ritmicos en los fragmentos analizados; en la punta de la pirdmide se ubica
siempre la funcion discursiva o el efecto estético que estos elementos construyen y/o refuerzan.
Idealmente en la base de la pirdmide coloco —cuando existen en el texto— los ritmos silabicos y
acentual pues son ellos, de acuerdo con mi marco tedrico, los elementos que construyen un ritmo
estricto y de fuerte percepcion, sobre éstos distribuyo las figuras retéricas que pertenecen al ritmo
de pensamiento segun sus caracteristicas de aparicion en cada texto, sin embargo, el lector
también podra encontrar en la parte baja de estos esquemas, figuras retoricas como
similicadencias ya que en algunas ocasiones son éstas quienes marcan la pauta ritmica y sobre
ellas se edifica el sentido del fragmento o del texto; se debe asumir, entonces, que en el
basamento piramidal se encuentra la figura o ritmo de mayor fuerza sonora en el fragmento en
estudio.

39 A partir de ahora el ritmo de pensamiento se abrevia (R.P.).

40 A partir de ahora el ritmo de timbres se abrevia R.T.

41 Los esquemas son sefializados siguiendo el orden numérico de la obra analizada, en este caso
corresponde a la primera: 1; y por ser este esquema el nimero uno en aparicion es sefialado
como: 1.1.

42 Desde ahora en los esquemas piramidales se abrevia la palabra ritmo con: R.
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caso mortuoria. Ademas, de forma parecida a la anéfora, este elemento crea una
exigencia ritmica en la memoria sonora del lector que, al automatizar la entonacion de los
grupos fonicos con los que cierran las estrofas, dota de un caracter declamatorio la
lectura. Por otra parte estas palabras encuentran entre si una relacion de paridad sonora,
es decir, “afin” se corresponde vocalicamente con “quedar” (/a/), mientras que “existir”
tiene una aparicion duplicada (/i/), sin embargo, la palabra “amor”, Ultimo vocablo del
poema, aparece solitaria, este aislamiento sonoro enfatiza en un elemento concreto la que
pudiera ser una de las principales causas de la desdicha: el desamor.

Abhora bien, el sonido /o/ parece simbolizar, desdoblar y resumir el desequilibrio
emocional y que tiende hacia lo funesto de la voz lirica, tal interpretacion tiene sentido si
consideremos que durante todo el texto se habian acumulado isocolones 43 y
similicadencias armdnicas que introdujeron el oido del lector en una atmdsfera sonora de
equilibrio y ecos simétricos, de tal forma, al cierre de la obra el receptor padece
auditivamente una tension que desequilibra su percepcién sonora, por la sensacion de
incompletud que produce el sonido /o/; asi el fendmeno estético, es decir, el ritmo de
declamacidn poética refleja el contenido tematico del poema en prosa: la zozobra vy el
quiebre que produce el paso del tiempo, la inestabilidad de la alegria asi como el
constante desazon y desencanto de la existencia. Este ritmo puede estar configurado en

el texto de la siguiente forma:

43 Medidas métricas muy similares.
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En conclusion observé que este poema en prosa ilumina diversos aspectos del
estilo coutiano, por una parte hace evidente su habilidad técnica para medir y acentuar
grupos fonicos como si de poesia se tratara; ya expliqué que Couto pudo haber
compuesto este texto en verso para luego organizarlo como prosa y, con agudeza, seguir
uno de los postulados del simbolismo en la busqueda por borrar las fronteras, de manera
irdnica, entre la poesia y la prosa.** Se hizo evidente que con el ritmo de pensamiento, en
especifico el uso de anaforas y diseminaciones los textos pueden, ademas de ritmo,
adquirir un sentido discursivo y caracteristicas de entonacién que en este caso se vinculan
con la elegia. También fue patente el ejercicio coutiano consistente en crear una base
ritmica sobre la que dispone elementos melddicos, correspondiente al ritmo de timbres o
rimas. La estructura formal de la obra —como ejemplifiqué— puede entenderse como la
interaccion de escalones en una pirdmide que nos elevan, por una parte, hacia un climax

poético, es decir, hacia el gozo estético que produce la relacion entre contenido y forma:

44 \/éase el primer capitulo de este trabajo.
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la tension lirica se refleja en la tensidn sonora. Sobre esta estructura es interesante que
por momentos funcione aisladamente para ornamentar la lectura y en otros, por la
combinacion de elementos, el sonido adquiere sentido. Por ello, tanto la pirdmide que
corresponde al ritmo de declamacién poética como al de énfasis sonoro comparten el
ritmo silabico, acentual, las anaforas y las similicadencias.

Evidentemente el texto puede considerarse lirico y poseedor de estrategias
retéricas que contribuyen a crear sentidos tematicos y ritmicos. En esta obra se
encuentran tres figuras retdricas (ritmo de pensamiento: anafora, asindeton vy
diseminacion) que Couto también utilizé para generar sentidos discursivos asi como un
efecto musical en los textos que a continuacion analizaré. Cabe sefialar que, como
mostraré en las proximas cuartillas, la poética coutiana al abandonar el lirismo y
adentrarse en el ejercicio narrativo habra de olvidarse de los ritmos silabicos y acentuales
para concentrar en la similicadencia, la diseminacion y otras figuras retéricas el efecto

ritmico de sus obras.

3. 3 Delirium*> poema en prosa
Esta obra (1893), igual que la anterior, es caracterizada por Isabel Paraiso como lirica; en

ésta la voz narrativa®® reflexiona sobre los efectos y las sensaciones que le provoca el

4 A esta obra se le deben aplicar las mismas especificaciones cronologico-estilisticas que apunte
en relacion a Insomnios fantésticos [11], y de igual forma, llama la atencidén que a los catorce afios
Couto estuviera influenciado por la postura filosofico-creativa decadentista de los paraisos
artificiales.

46 Este término es usado por paraiso, en lo particular difiero pues, en realidad, no hay un desglose
anecddtico en este poema en prosa, su contenido se cifie al plano emotivo que produce la
embriaguez por Tokay.
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Tokay*’ (2014: 112). Su contenido tematico posee un caracter, que se despliega en el
mundo onirico de las visiones y alucinaciones, que debe leerse a partir de un trabajo
simbolista, pues contiene una profusa carga simbolica que es ornamentada con ejercicios
ritmicos como el numerativo, de timbres, de pensamiento (figuras retdricas como anéfora,
epimone, geminacion, quiasmo, diseminacion, anastrofe y aliteracion), asi como silabico
y acentual, aunque estos en menor medida.

Sobre el caracter ritmico de esta obra es relevante el apunte que la misma estudiosa

realiza sobre la estructura con la que esta conformado el texto:

[...] la division en cinco secciones —por medio de una sefial tipogréfica, tres
asteriscos— también es una forma de cefiir el texto a una estructura poética vy, al
mismo tiempo musical. Esta Gltima distribucion llama la atencion, pues asocia su
lectura a la composicion de una pieza musical, en la cual, por lo general, se expone
un “tema”, para luego desarrollarlo y, por tltimo reexponerlo. (114 y 115) 48

Entender la inquietud teméatica que desenvuelve este poema en prosa, y que puede
identificarse con la angustia tragica del artista que es ocasionada por las sustancias que
lo conducen a los Paraisos artificiales, es fundamental para dilucidar la funcién de los
ritmos que acompafian el contenido lirico. Por ello trataré con brevedad los origenes

baudelairianos de esta inquietud; en:

Acerca del vino y el hachis, en 1851, [cuando] Baudelaire ha llegado ya a una
especie de teoria general de los excitantes artificiales. Su toma de posicion por el
vino contra la droga no es arbitraria ni tiene nada que ver, pese a sus afirmaciones,
con la «moral», al menos en su acepcion comun, sino que refleja el grado de
madurez de su elaboracion de una teoria del arte que encontrara su maximo
desarrollo diez afios mas tarde, en los Paraisos artificiales. [...] «moral» contraria a

47'Vino producido desde la segunda mitad del siglo XV1 en la region del Tokaj, Hungria, situada a
pocos kilémetros de las fronteras con Eslovaquia y Ucrania. Lo especial de este vino radica en
que estd hecho a partir de uvas infectadas con el hongo llamado de la “podredumbre noble”
(Coral, 2014: 223)

48 Este analisis realizado por Paraiso se concentra en comprobar tematicamente la estructura
musical que propone como principio organizador del poema. Para el estudio que a continuacion
presento este andlisis solo funciona como un indicio de las preocupaciones estéticas coutianas,
por ello, el lector no encontrard futuras menciones argumentativas en torno a esta interpretacion
formal.
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la droga en nombre del pleno ejercicio de la voluntad como fuerza motriz de la
creacion [...] en Bruselas, declara que su libro sobre los excitantes artificiales no es
«de fisiologia sino de moral»; pero se trata de la moral del poeta y del miserable,

amigos del vino, en el que se expresa la contradictoria espiritualidad del hombre [...]
(Olcina, 1979: 10 y 11)

La preocupacion que nos plantea el texto, efectivamente, se encuentra vinculada
con la pérdida del genio creativo, que redunda para el artista en una muerte simbdlica y
espiritual: “Dulce viento de la mafiana acaricia mi frente, / mesa mis largos e hirsutos
cabellos, / dame la inspiracién que traes contigo; / [...] / quédate ti que traes la dulce e
inmortal poesia, / la salud, /la vida, /la inspiracion [...]” (Couto, 2014: 222).

Ahora es necesario considerar la forma en que Couto realiz6 el tratamiento
tematico del texto. En este sentido, podemos distinguir el uso de la plegaria como
género, *? asi como la descripcion y la evocacidn ritualistica como técnicas; con el
desarrollo de estos tres ejercicios discursivos, Couto brinda a su obra un caracter hibrido,
que puede transitar entre lo ritual iniciatico, la plegaria y la poética preciosista comun del
modernismo.

Cuando el estilo de Couto es descriptivo debemos prestar especial atencién al
trabajo estético que desarrolla entre la imagen y el sonido, recordemos que el objetivo de
vincular la masica y la literatura es producir un efecto en el escucha; los modernistas
buscan inundar los sentidos del receptor, mientras se le hace participe de una experiencia
estética que se mueva entre la pintura, la escultura y, precisamente, la musica. A
continuacion analizo un fragmento de acuerdo con la division de grupos fonicos que

apliqué en su estudio (Couto, 2014: 221)

49 |_ineas mas adelante abordaré su definicion.
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N° de silabas Esquema acentual

[1] 13 [...] evocados por mi comienzan a pasar°C, 3,8,12

[2] 8 Vedalli en primer término, 3,6,7,

[3] 7 elardiente serrallo®l, 3y6

[4] 12 Ila sultana tendida en persa divan, 3,6,8y11

[5] 12 asulado la gacela favorita, 3,7y11

[6] 20 adormecida por el humo del opio cabecea perezosa, 4,8,11,15y 19
[7] 5 mientras su duefia, ly4

[8] 19 la bella sultana resalta con su marmérea desnudez 2,5,8,13y18
[9] 16 sobre el rojo tinte que predomina en la habitacidn. 1,3,5,10,15

Esta descripcion situa, con ayuda de la palabra Ved, al lector frente a una pintura
de tema exotico en el que una sultana descansa dentro de su palacio, en un divan persa
rodeada de humo de opio y junto a una gacela, en el cuadro resalta la extrema blancura de
la mujer sobre el “tinte” rojizo de la habitacién. Si por una parte nuestro sentido visual es
agitado por la técnica descriptiva, el oido no deja de ser participe en la experiencia
estetica, puesto que, del analisis formal destaca la constante acentuacion en las 3?2, 62 y
112 de los primeros 5 grupos fonicos; a este caracter ritmico se suma el retorno de las
similicadencia /a/ (“pasar” y “divan”); /ia/ (“favorita”, “adormecida”, ‘“tendida” y

“predomina”); /oa/ (“perezosa” y “marmorea” y /ea/ (“duefia”, “gacela” ‘“‘cabecea”,

“persa” y “bella”) este par de fendbmenos ritmicos: ritmo de acentos + similicadencias el

%0 Es necesario partir del ultimo grupo fénico perteneciente a la estrofa que precede a la que ahora
es objeto de mi atencion puesto que, la palabra pasar creauna similicadencia con divan.
51 Palacio turco.
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fragmento acompafia el desglose plastico y exdtico del mismo, que es potencializado a

partir de un ritmo de énfasis sonoro.

Imagen y

R. énfais

21

Ahora bien, es importante que prestemos atencion a la funcion de las anaforas que

el autor dispuso con Ved en el fragmento que presento a continuacion (2014):

N° de silabas Esquema acentual
[1] 13 Vedalli las rugientes olas elevarse, 3,6,8y12
[2] 15 vedlas arrastrar en su furia los yertos cadaveres, 1,58,11y 14
[3] 8 vedalas blancas gaviotas 4y7
[4] 9 defender alas blancas diosas 3,6y8
[5] 10 de las negras carnivoras aves 3,6y9

Como adelantaba hace algunas lineas, otra estrategia discursiva en esta obra
corresponde a lo vivencial inicidtico o ritualistico, para que este discurso se articule es
necesario el uso de la segunda persona pues con ello se crea un vinculo directo entre el
iniciador y el iniciado cuya funcién comunicativa es asumida por el lector, en este caso
tenemos la aparicion de la anafora “ved”. De tal forma que, cuando la voz lirica nos
increpa directamente para situarnos dentro del acontecer lirico, nos devela

simbdlicamente una serie de conocimientos ocultos a partir de la experiencia visionaria



que procura la alucinacién por Tokay, saberes que —a lo largo del texto— se relacionan
con los misterios de la muerte del genio creativo.

Ahora bien, en este fragmento las visiones son construidas con un agudo trabajo
plastico por su brevedad y capacidad evocativa, y son acompafiadas por un caracter
ritmico elaborado a partir de cuatro anastrofes®? continuas: “yertos cadaveres”; “blancas
gaviotas”, ‘blancas diosas” y “negras carnivoras aves”. A estas observaciones debe
agregarse la aparicion de las similicadencias /ae/ (en las palabras “elevarse”, “cadaveres”
y “aves”); /oa/ (“olas”, “gaviotas”, “diosas” y “carnivoras”); y las aliteraciones /d/
“ved”, “cadaveres”, “diosas”7; y /b/ (‘“blancas”, “carnivoras” y “aves”); asi pues, la
anafora “Ved” junto con la mencion anastrdfica de los simbolos y la aparicién armdénica
de las similicadencias sefialadas pueden identificarse como los elementos constructores
de lo que he denominado ritmo de énfasis sonoro que dota a la atmésfera iniciatica del
texto de un fuerte caracter ritmico; cabe mencionar que este sentido iniciatico se difumina

en la medida en que la voz lirica profundiza en la angustiosa evocacién de las imagenes

que se le revelan durante el delirio.

il

2.2

52 Permutacion en el orden “comun” de dos palabras; en este caso adjetivo + sustantivo; siendo el
orden normativizado el de sustantivo + adjetivo.
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Entramos ahora al aspecto genérico de la plegaria, Maisonneuve (2005: 28 y 29)

propone que ésta consiste:

[...

] en una invocacion de caracter colectivo o privado para obtener directa o

indirectamente la proteccion de la divinidad y, mas globalmente, entrar en relacion
con ella:
—Illamado directo cuando la persona se dirige explicitamente a un dios determinado,
nombrado;
—Illamado indirecto cuando la persona se dirige a una potencia oscura, inasignable,
hacia el mas alla, lo oculto o, incluso, cuando se recurre a la intercesion de un
personaje: por ejemplo, enel cristianismo un santo, la Virgen Maria.

Dado lo anterior podemos distinguir nueve plegarias directas: a la diosa voluptuosa,

a las olas, a las nubes plomizas, a la muerte, al viento de la mafiana, al fatidico sauce, a

los marmoles, a las blancas guirnaldas y a las rosas purpurinas; en todas ellas se

establecen exigencias retoricas en tanto que se construyen con imperativos, pero que en

realidad funcionan con un matiz de suplica por la superioridad que estos entes muestran

sobre la voz lirica. En el caso de las plegarias que se dirigen a la diosa voluptuosa vy al

viento de la mafiana se observa un marcado uso del ritmo de declamacidn poética que se

puede relacionar con el preciosismo modernista. Observemos el siguiente ejemplo

(Couto, 2014: 222):

[1]
[2]
[3]
[4]
[5]
[6]

N° de silabas

6 jDiosa voluptuosa, (quiasmo)

5 que aletargada,

11 el abultado seno palpitante,

14 la cintura oprimida por cintas de diamantes,
10 de perlas, turquesas Y rubies, (asindeton)
10 la adorada cabellera suelta,
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[71 7 provocas al placer, (asindeton) 2,6

[8] 6 incitas al vicio, 2y5
[9] 2 pasa, 1

[10] 2  huye, 1

[11] 12 que mis ojos no tropiecen mas contigo, 3,7y11
[12] 6 voluptuosa Diosa, (quiasmo) 3y5
[13] 4 pasa, pasa! 1y3

El caracter declamatorio del fragmento radica en la disposicion de las
similicadencias /ae/ (de las palabras “palpitantes” y “diamantes”) y /ea/ (‘perlas”,
“turquesas”, “cabellera” y “suelta”); ademas encontramos un caracter enumerativo con
dos asidenton con los cuales Couto produce un efecto de acumulacion y velocidad de
entonacion que, en el ejercicio de lectura reflejan el caracter desesperado de la voz lirica.
Consideremos dos figuras retoricas mas, el autor dispuso un quiasmo con la frase “Diosa
voluptuosa” que contribuye a consolidar el caracter declamatorio del fragmento,
produciendo una sensacion de simetria en el plano sonoro, al mismo tiempo que enfatiza
la necesidad por tener la atencion de la “voluptuosa Diosa”, esta figura retorica da
contundencia a la suplica que, de igual forma que en las otras plegarias,®3 concluird su
aparicion a partir de una geminacion, en este caso: “pasa, pasa” que contribuye a revestir
el tono de lectura con el cardcter desesperado del yo lirico. La formula para la

construccion del sentido discursivo de plegaria puede configurarse de la siguiente forma:

53 En el caso de la suplica a las olas: huid, huid!; a las nubes plomizas: huid, huid!; a la muerte:
arrastralos, arrastralos!, las blancas guirnaldas: jvenid! jvenid! y las rosas y el viento de la
mafiana: quedad, quedad!; de este ejercicio retorico son excepciones el fatidico sauce y los
marmoles pero s6lo en esquema porque la voz lirica apela a ambos elementos con un verbo en
imperativo hacia el final de su respectiva plegaria (Couto, 2014: 221-223).
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La presencia del ritmo de énfasis sonoro es constante en todo el texto, pues
fortalece y se localiza en las 9 plegarias que en €l se desenvuelven y que como he
mencionado se construye sonora y ritmicamente a partir de la conjuncién de
similicadencias, geminaciones y casi de forma nula por esquemas acentuales y silabicos.
Ahora bien, muestro a mi lector el uso de una aliteracion que se localiza en la plegaria
que la voz lirica realiza al viento matinal, elemento que Couto dispuso como la Unica
esperanza de vida que el yo lirico posee y que, de alguna forma, nos conduce a una
apoteosis sonora que refleja la armonia y tranquilidad propia de este elemento natural.
Con este ejercicio discursivo el autor crea una tension en la atmosfera del texto pues este
fragmento evoca paz y tranquilidad en contraste con el resto del texto que circula entre lo
lgubre, la desesperacion y lo mortuorio (2014):

N° de silabas Esquema acentual

[1] 9 td que traes los tiernos amores, 3,5y8.

4 Crei conveniente proponer las similicadencias como base de la pirdmide pues al iniciar con
ellas el sentido ritmico del fragmento se articulan como pauta sonora en la memoria auditiva del
lector.
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[2] 7 los idilios campestres, 3y6

[3] 8 el murmullo del arroyo, 3y7
[4] 15 la argentina risa de sonrosada campesina, 3,510y 14
[5] 8 los dorados rayos del sol, 3y5,
[6] 8 los palidos de la luna; 2y 7

Como puede comprobar el lector, el fragmento presenta una regularidad acentual
que descansa en el esquema 3% y 52 con variaciones en 62 y 72; igualmente se encuentra
una regularidad sildbica que oscila en el octosilabo o cerca de sus variantes en multiplos:
15. Couto construye unesguema ritmico versal mas o menos preciso (acentual y silabico)
sobre el que dispone la sonoridad de palabras que, por su estrecho parecido, producen un
efecto armdnico. En el fragmento, este ejercicio se centra en la frase “la argentina risa de
sonrosada campesina”, en la que la repeticion de los sonidos consonanticos /s/ y /r/ se
conjugan con la similicadencia /ia/ (“argentina”, “risa” y “campesina”) para producir un
efecto de armonia cuya saturacion sonora crea un vacio en la memoria auditiva del lector
hasta que después de dos grupos fénicos, con la aparicion de las palabras “poesia” y
“vida”, inicia un decrescendo que se extiende, con suavidad, hasta que la similicadencia
desaparece del mismo modo que los esquemas silabicos y acentuales. Con ello la
entonacion pierde fuerza, no debe parecer extrafio que Couto no haya colocado una

geminacidn imperativa como en las otras plegarias, pues esta ausencia refleja la energia

del yo lirico que desfallece mientras hace su débil peticion (2014):

N° de silabas Esquema acentual
[1] 14 quédate tu que traes la dulce e inmortal poesia, 1,6,8,11y13
[2] 3 lasalud, 3
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[3] 3 lavida, 2

[4] 5 lainspiracion, 4

[5] 17 ta que eres el hijo predilecto de la naturaleza, 2,5,9y16
[6] 11 que dassepultura alas muertas hojas, 58y10
[7] 5 queda ami lado, ly4

[8] 12 refresca mi ardiente cabeza constante, 2,58y11
[9] 5 eternamente. 4

Finalmente, la construccién del efecto sinestésico es uno de los ejercicios
discursivos mas interesantes desarrollados por Couto en esta obra y corresponde a lo que
he denominado ritmo sensorial.

Antes de profundizar en este analisis es necesario definir la categoria estética en
cuestion. En primer término hay que destacar que este fendmeno corresponde a un
comportamiento fisiolégico que fue estudiado por Alfred Vulpain, quien acufié el
concepto en una de las lecciones que impartié hacia 1864°°. También se encuentra la
acepcion psicolégica que ha adquirido importancia en las Gltimas décadas, y se refiere a
fendmenos como el de experimentar la sensacién de un color simultaneamente a la
percepcion de una forma grafematica; el de la sensacion de un sabor, o de una leve
vibracion cenestésica anexa a la acUstica de la audicion mdsical, etc. (Sanz, 2009: 20 y
21); sin embargo, el efecto sinestésico vinculado con la literatura es fruto de un trabajo de
interpretacion y no se produce en “automatico” por la mera actividad sonora en que

desemboca la lectura;®® al respecto Helena Beristain sefiala que este tipo de metafora

% Hace referencia a fendmenos como el de la percepcién de un cosquilleo en la parte posterior de
la glotis anexa al tactil roce de un objeto extrafio en el fondo del conducto auditivo externo.

%6 Debemos distinguir una sinestesia fisica y una interpretativa, esta Ultima es la que resulta
significativa para mi estudio; sin embargo, es importante sefialar que una vez que el lector ha

71



“consiste en asociar sensaciones que pertenecen a diferentes registros sensoriales, lo que
se logra al describir una experiencia en los términos en que se describiria otra percibida
mediante otro sentido” (1995: 466 y 467). Dado lo anterior, la sinestesia —para las
finalidades del trabajo que presento— debe entenderse como un fendémeno a traves del
cual un sujeto experimenta en uno de sus sentidos un reflejo o la consecuencia de una
sensacion que ha tenido lugar en uno diferente.

En el estilo coutiano se puede identificar un trabajo sinestésico que relaciona el
sonido de vocales con colores especificos; para ello Couto construye redes de
similicadencias que se estructuran como ecos en torno a un color-sonido®’ que se ubica
como centro y que corresponde a un elemento cromatico que, en determinadas
circunstancias narrativas o liricas, focaliza o enriquece la experiencia estética de la
lectura, saturando y produciendo una mixtura de sensaciones.

Es relevante considerar la clave de lectura que Couto (2014: 221) dispuso a partir
de la caracterizacion que la voz lirica hace del Tokay: “El vino de la Hungria, / el dulce
Tokay /'que tiene el color y el precio deloro' / hace que mis sordos oidos despierten de
su letargo / y ya escucho las czardas de los ziganos, / [...] los dulces lamentos de la
virgen, / el suspiro del amante / y el sonoro beso de cterna despedida”; el lector puede
notar que el sentido del oido tiene un lugar preeminente y es importante que el yo lirico
evoque su despertar. Ademas el uso de primera persona contribuye a que el lector, de
acuerdo con el sentido ritualistico que he argumentado parrafos anteriores, se apropie de

la experiencia estética que se estd describiendo. También se encuentra una sinestesia

echado a andar —intelectualmente— el fendmeno sinestésico, éste se extiende al campo fisico de
las sensaciones.

" El ncleo al que me refiere corresponde a las palabras rojo o blanco por ejemplo, a través de
las cuales el ritmo de timbres adquiere una pauta de construccién sonora que acompafia la
evocacion del color, reforzandolo y mimetizdndose con éste.
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sencilla al mezclarse el sonido con el gusto en la frase [y ya escucho] los dulces lamentos
de la virgen (2014); este par de evocaciones pueden interpretarse como introduccion a las
articulaciones sinestésicas que se producen al final del texto.

Le pido al lector lea el siguiente fragmento en voz alta, prestando especial
atencion a las evocaciones cromaticas asi como a las caracteristicas ritmicas que las

acompafian (2014: 222):

N. de silabas
[1] 12 Blancas guirnaldas de perfumadas rosas, 1,4,9y11
[2] 9  embriagadme con vuestro olor. 3,6y8
[3] 12 Cuando en mi tumba desatéis vuestros broches 1,4,8,9y11
[4] 7 no me creeré tan solo, 4y6
[5] 5 jvenid! jvenid! 2y4
[6] 6 Rosas purpurinas, (epimone) 1,5
[7] 7 adormecedme y haced 4y6

[8] 18 que en mi memoria muera el triste recuerdo del palido sauce, 4,6,8,11, 14y 17

[9] 11 susombra en mi tumba me espantaria. 2,5y 10
[10] 6 jRosas purpurinas, (epimone) 1,5

[11] 3 venid! 2

[12] 11 Unios al viento de la mafiana, 2,5y10
[13] 7 unios ami dicha, 2y 6

[14] 14 endulzando los Ultimos afios de mi vida. 3,6,9y13
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[15] 6 {Viento matinal, 1,5
[16] 6 rosas perfumadas, 1,5
[17] 5 quedad, quedad! 2y 4

En primer término, la voz lirica evoca “Blancas guirnaldas de perfumadas rosas”

haciendo uso de dos anéastrofes: en la primera se focaliza la palabra “blancas” y en la
segunda “perfumadas”, de esta forma los sentidos visual y olfativo del lector son
excitados; ademéas este grupo fonico contiene tres palabras que producen la
similicadencia /a/ (“blancas”, “guirnaldas” y “perfumadas”); el efecto de saturacion
sonora cuenta también con la aliteracion producida por el sonido consonantico de /s/:
“Blancas guirnaldas de perfumadas rosas”; de esta forma Couto incita el caracter sensual
que habré de dominar a lo largo de este fragmento.

En relacion con lo anterior, hay que considerar que el nodo sonoro formado por
las palabras “blancas”, “guirnaldas” y “perfumadas” que corresponde al sonido /a/ evoca
al color blanco. Esta estrategia sinestésica, como expliqué en el capitulo que corresponde
a la metodologia de analisis, consiste en nombrar el color explicitamente, en este caso
con la palabra “blancas”, y a partir de su similicadencia asonante crear un eco sonoro que
detona un matiz cromético. En este sentido, es importante considerar que, en la estrofa a
la que pertenece el grupo fonico en estudio, la Unica similicadencia que se repite
corresponde al de la evocacion cromatica: /a/. Lo mismo sucede con el sonido /ia/, de la

siguiente estrofa, que evoca al color ptrpura: “purpurinas”, “espantaria” y “ptarpurinas”;

de tal forma se configura la sinestesia entre color y sonido.
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Es necesario notar el contraste visual entre la intensidad del purpura y la suavidad
del blanco que no sélo inunda los sentidos (vista y oido) del lector, si no que genera un
contraste simbolico como mostraré méas adelante.

La sinestesia se afianza a lo largo de este fragmento dado que Couto dispuso
palabras que denotan ambos colores (blanco y purpura) siguiendo la pauta sonora de los
nucleos cromaticos y resonantes: el sonido /ia/ (de purpurinas) encuentra eco al final de 4
grupos fonicos con las palabras “espantaria”, “purpurina”, “dicha” y “vida”; mientras que
el eco de la similicadencia /a/ que provoca la palabra ‘“blancas” se localizan al cierre del
texto con las palabras “mafiana”, “matinal”, “perfumadas” y “quedad”) esta correlacion
resulta efectiva por la nueva evocacion que la voz lirica realiza de las rosas perfumadas
(verso ndmero 16) que corresponde a las blancas guirnaldas.

De esta forma, puede interpretarse que Couto genera un par de espectros
cromaticos que resurgen a partir de la sonoridad que los evoca, para sobreponerlos o
contrastarlos a lo largo del ritmo que crean las similicadencias. Se conjunta la imagen
colorida de las rosas con el sonido que sugieren ambos colores; mezclandose asi la

técnica plastica con la ritmica: el sentido de la vista con el auditivo. Hasta aqui la

interrelacion de ritmos se articula de la siguiente manera:
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R. Sensorial

contrase)

Similicadencia
— 2458
Se debe destacar la importancia que las flores tuvieron en el Modernismo, Lily

Litvak nos dice que “Los modernistas acudieron a las flores por su belleza, pero sobre
todo porque a través de ellas llevaban a cabo una espiritualizacién de la materia.” (2013:
2). En principio:

Por su belleza y aroma, la flor mas atractiva y de significados mas complejos

era la rosa. Del prerrafaelismo se acogio la tradicion cristiana que compara a

Maria con una rosa sin espinas y su lugar entre las mujeres como la rosa entre

las flores, y del legado medieval llegd su simbolismo relacionado con el

amor. Otros significados variaban con el color, belleza, lozania, desde la

conocida identificacion que Marti establece entre la rosa blanca y la amistad

en el sistema de correspondencias cromaticas de sus Versos sencillos (1891),

hasta los pequeiios poemas de “Elogio de las Rosas” de Lugones, su “Lied de

la boca florida”, que incorpora el fondo medievalizante, y “El amor eterno”,

donde representa distintas etapas de la pasion; las rojas son “ardientes como
llamas™;®® otras en cambio, “mejor perfiman cuando son tardias”®? (2013: 5)

Couto introduce el poder simbdlico de las rosas hacia el final del texto, en medio
de un ambiente mortuorio y, no olvidemos, ritualistico. Litvak nos dice que “El poeta es

el intérprete de los enigmas del mundo, y la rosa le revela el misterio.” (2013:10). De tal

%8 El ritmo sensorial en contraste hace referencia al blanco y el parpura.

% Véase Lugones, Leopoldo, “Elogio de las Rosas”, en Obras poéticas completas, Madrid,
Aguilar, 1974, pp. 654-66; 781-782; y 701, respectivamente.)

60 Véase Dario, Rubén, El canto Errante, Buenos Aires, Espasa-Calpe, 1945, p. 70.)
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forma, la rosa, que da cierre y revela el secreto ritual que esconde la experiencia del vino
Tokay, simboliza dos cosas: la vida en su caracter efimero y en estrecha relacion con la
muerte; asi como el amor, con los mismos sentidos. ®1 A esto debe agregarse la
interpretacion que produce la caracterizacion cromética de las rosas; las blancas se
vinculan con la pureza, en este caso, la pureza del amor y la vida; y las rosas purpuras,
cuyo color en la tradicién modernista se vincula con la sensualidad maldita®? y enfermiza,
asi como con la blasfemia.®3

En resumen, Couto cierra el texto con una evocacion simbolica que crea no s6lo
un contraste cromatico entre el blanco y el parpura; también simbdlico entre la pureza y
lo sacro; y, lo maldito y lo profano. Es interesante que la voz lirica encuentre descanso
espiritual en las rosas, que representan dos polos de significado en contraposicion. Puede
interpretarse que el reposo de la voz lirica, quien se encuentra contemplando
simbdlicamente a la muerte, estriba en el goce estético que se halla sobrecargado de
colores y olores, de tal forma, el yo lirico se delinea como un ser hiperestasiado.

Este sentido simbdlico encuentra fuerza y sentido estético de acuerdo con la

estructura con la que describi el ritmo sensorial expuesto parrafos arriba, y finalmente

1 A lo largo de este poema en prosa se encuentran exploraciones liricas en torno al amor y la
vida: “ved a las blancas gaviotas defender a las diosas de las negras carnivoras aves que
pretenden lanzarse sobre las ninfas a las que desgraciados amores han dado muerte” (Couto,
2014: 221). iOlas gigantescas, emblemas de la vida, que crecéis, os elévais y os perdéis, huid,
arrastrad los frios cadaveres, huid, huid! (2014: 222).

%2 En prosas profanas, el poema “Margarita” en su final tragico califica como “plrpura maldita”
la boca de la mujer que no es solo sensual, sino perversa, pues disfraza la enfermedad que la
carcome. El desenlace ha aumentado los gozos del amante, pues con esa belleza manchada posee
el ambiguo placer del amor y la muerte. (Litvak, 2013: 17).

63 Segun refiere Litvak, en la poesia de Julian del Casal: Marchita ya esa flor de suave aroma, /
cual virgen consumida por la anemia, / hoy en mi corazon su tallo asoma / una adelfa purpurea: la
blasfemia. (Juliin del Casal, “Flores”, en Poesias Completas, p. 213)
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brinda consecucion al sentido discursivo ritual del texto: cuando a partir del deliro es

revelado el misterio del amor, la vida y la muerte:

25

A manera de conclusién puedo decir que esta obra se estructura a partir de nueve
plegarias; en ellas se pueden ubicar, de los ritmos que he propuesto, el de declamacion
poética, de énfasis sonoro y sensorial.

Si en el analisis del texto anterior podemos reconocer en la técnica coutiana una
inclinacién por hacer uso los ritmos silabicos y acentuales; en éste observamos un trabajo
que se concentra en brindar sentido a los ritmos de pensamiento (figuras retoricas) y
extender su uso hacia el ejercicio cenestésico y a consolidar los modelos discursivos de la
plegaria y el ritual. Es de esta forma que el efecto ritmico se presenta como un fenémeno
no solo ornamental sino que produce efectos estéticos que delinean el contenido tematico

de la obra.
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Las proximas 2 obras que someti a analisis saltan del género de poema en prosa a
prosa poeética, puesto que tanto en Pierrot enamorado de la Gloria como en Blanco y rojo
se puede distinguir una estructura de accidén narrativa conformada por un inicio, un
desarrollo, climax y desenlace. Ambos textos se ubican en la categoria de prosa poética
ya que —como mostraré en las siguientes cuartillas— los recursos ritmicos y sonoros,
ornamentan y amplian los sentidos de la principal preocupacion textual: la narracion.

Cuando realicé la division de grupos fonicos de estos textos me percaté de que el
ritmo acentual y sildbico es muy difuso, se manifiesta vagamente y en momentos escasos;
por ello el lector no encontrard la contabilidad estricta que realicé en los poemas en prosa
que anteceden a estos analisis. Detallar la informacion de estos ritmos resultaria una labor
infructifera porque la mayoria de los grupos fonicos son sumamente dispares, lo mismo
que los esquemas de acentuacion y las repeticiones de ellos son tan lejanas y difusas que,
a diferencia de los poemas en prosa, aparecen como coincidencias aisladas de las que no
se puede rescatar una interpretacion o sentido. Esta caracteristica evidencia las
inclinaciones estilisticas de la poética coutiana, podemos distinguir con claridad, al
menos con el corpus seleccionado, la voluntad creativa del autor para construir textos
cuya vena tiende méas a o lirico y lo poético; y otros cuya finalidad narrativa no descarta
la busqueda de la frase preciosista y decorativa mientras asume el ritmo como una
herramienta narratolégica, pues si en el poema en prosa esos ritmos versales aparecen en
repetidas ocasiones, mi labor consistid en comprobar que Couto construye y explora

nuevas posibilidades ritmicas de su poética.
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3.4 Analisis de Pierrot enamorado de la gloria. Cuento en cuatro escenas

Esta obra (1897) pertenece a un conjunto de 6 textos en los que la figura principal
corresponde a Pierrot, personaje de la commedia dell arte.5* Isabel Paraiso sefiala que, la
l6gica de esta saga —perteneciente a la ultima época creativa del autor—, “se funda en el
interior [interiorizacién], con lenguaje onirico y con el dictado de los sentimientos [...]
[ademéds, la saga] parece condensar toda la poética coutiana, el mundo interior transgrede
de manera total al exterior [...]” (Paraiso, 20014: 150 y 151); estas observaciones
contribuyen a explicar por qué, especificamente en Pierrot enamorado de la Gloria los
fragmentos de gran carga emotiva, ornamentan y refuerzan su sentido draméatico a partir
de las técnicas liricas ritmicas que he descrito hasta ahora. Con este ejercicio, en el que
los ritmos acompafian el continuum dramatico, el artificio prosistico coutiano puede estar
proponiéndonos —a nivel formal— la mezcla genérica entre drama y poesia (en el
sentido preciosista del modernismo), de esta forma la obra coutiana adquiere la novedad
y el cardcter experimental que a finales del siglo diecinueve ambicionaban los
modernistas.

Resulta significativo el titulo que Couto dio al texto: Pierrot enamorado de la
gloria. Cuento en cuatro escenas, pues con éste produce una tension genérica, ahora entre
prosa y teatro. La obra posee una gran complejidad de interpretacion, puesto que, por una
parte, las didascalias poseen ritmos como se muestra en el fragmento con el que inicia mi
analisis (después de los siguientes dos parrafos), sin embargo, si su textualidad es
ignorada por el receptor de la obra en el momento de representacion ¢;cual es la finalidad

de su efecto ritmico? Por otra parte, si durante la lectura se nombran los personajes que

64 VVéase Pérez (2015).
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dialogan, las anadiplosis,5® figuras retéricas que tienen una gran carga ritmica y sentido
dramatico —como detallaré méas adelante— no llegan a consecucion, fenémeno que si
acontece si el texto se percibe en su naturaleza dialdgica representada. Considero posible
establecer el carécter ritmico del texto como un parametro de modo de lectura, de

acuerdo con esta observacion doy paso al cuerpo de mi analisis.

En este texto, de claros trazos alegéricos, Couto presenta el proceso de amor y desamor
que padecen los personajes Pierrot y Colombina, cuyo motivo es la ambicion de fama y
gloria del palido personaje. Al estar escrito a partir de dialogos, la funcion del ritmo se
articula para marcar y acentuar los puntos de pausa y accion, tension, interrogacion,
defensa y ataque entre los personajes; con ello el autor estimula los crescendos vy
decrescendos de la trama.
Primero fijaré mi atencion en una clave de lectura que se desprende de un
ejercicio sonoro que Couto dispuso en la primer didascalia del texto (2014: 359):
Una buhardilla deteriorada
en el fondo inclinado,
una cortina con descolorido ramaje y numerosas manchas.
Mueblario consistente en una pequefia mesa acompafiada de desvencijada silla.
Entra Pierrot serio en su traje de inmaculada blancura
en su enharinado rostro se lee comica gravedad. (anastrofe)
Sus manos reposan inmoviles en los bolsillos del holgado pantalén. (anastrofe)
Se debe resaltar, por su efecto ludico en la lectura, el caracter ritmico con el que
se nos describe la escenografia con la que se desarrollara la primera escena, y que se

encuentra elaborado con las similicadencias /ia/ (“sillas”, “buhardilla” y “cortina”); /ae/

(“ramaje” y “traje”); y /a/ (“deteriorada”, “manchas”, “desvencijada”, “inmaculada” y

%5 Repeticion de una palabra o corta secuencia de palabras al final de un verso o periodo sintactico
y al principio del siguiente.
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“acompafiada”); este ritmo puede percibirse como un acorde o mezcla armdnica de
sonidos diferentes sobre el cual, el autor dispuso las andstrofes “enharinado rostro” y
“holgado pantalon™, el caracter inverso en la ordenacién de palabras,®® que describen a
Pierrot y que interactta con el ritmo de timbres que he sefialado, nos podria dar cuenta de
la personalidad equivoca y contradictoria de este personaje que se hara clara a lo largo de
la historia.

Por otra parte, Couto, a partir de la estrategia de relacion de palabras por un
nicleo sonoro como la similicadencia (usado para crear sinestesias en las obras
anteriores), establece y eleva sonidos a una categoria semantico-conceptual; de forma que
la evocacion de una idea o personaje es acompafiada por un sonido concreto, con este
gjercicio se crean espectros sonoros que contribuyen a la caracterizacion dramatica de los
elementos o personajes que conforman la obra.

El siguiente ejemplo encuentra relacion con Colombina a quien el autor otorgd el
sonido /ia/ que presenta diversas recurrencias a lo largo del texto. El siguiente fragmento
es destacable porque corresponde a la primer aparicion de este personaje femenino (2014:
359):

Pierrot
iES inevitable!
iMi destino lo quiere!
i Valor!
iColombina!
(La cortina de descolorido ramaje se agita

y la aludida aparece haciendo resonar la franqueza de su risa
y el frou-frou de sus faldas).

%6 Adjetivo+sustantivo en lugar del orden comdn sustantivo+adjetivo.
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Sentido

Similicadencia

31

Efectivamente, la evocacion de la protagonista se produce ritmicamente a partir

del nicleo sonoro que he sefialado: Colombina-cortina-agita-aludida-risa. Este ejercicio

sonoro se encuentra en todo el texto y siempre que aparece la similicadencia /ia/ lo hace

en explicita correspondencia con el personaje mencionado. A continuacion presento uno

de los fragmentos mas significativos, perteneciente a la escena tercera, momento en el

que, con un mondlogo, Pierrot lamenta liricamente su fracaso y la ausencia de
Colombina:

Pierrot (estremeciéndose sobresaltado)

[...]

Dios mio,

qué pesadilla.

(Mirando a todos lados)

¢Qué hacer?

¢Como olvidar al muerto?

La verdad es que,

es que tengo miedo.

iEstuviera aqui Colombina!

(Da una vuelta por la buhardilla'y en un rincén tropieza con una botella)
jEstoy salvado!

Me embriagaré esta noche

y asi ni veré mas al muerto ni echaré de menos a Colombina.

[..]

jlngrata Colombina!
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iComo ha tenido el valor para dejarme!
Verdad es que fui duro para con ella,
pero debia haber comprendido,
[...]
¢No lo comprendias?
La ciencia por la que lucho es cruel,
y si rencor no me guardas debias venir ahora para alejarte en las horas de estudio.
iPobre Pierrot!
[...]
iColombina, Colombinita querida!.
No te arrojaré mas de mi lado,
pero ven,
ven para que tenga compafia,
para que me hagas reir
y para que tenga con quien hablar
y a quien murmurar frases
de esas que aun al propio oido acarician.
iColombina, Colombinita!
(se incorpora aturdido y toma de nuevo la botella)
iEl vino!
iCOmo es generoso y compasivo!
Crece en las campifias,

[...]

iCuan largas son las noches sin Colombina!

[...]

La constante mencion epifdrica®’ del personaje femenino contribuye, de manera
similar a la anafora, a crear un ritmo de entonacion estable al que el lector recurre por
inercia; esta figura también satura y focaliza mediante el sonido /ia/ el origen de la elegia
(Colombina) que el Pierrot canta adolorido. Este fragmento, correspondiente a la escena
tercera de la obra, es uno de los momentos en los que se puede apreciar la mezcla
genérica entre poesia y teatro pues cuando Pierrot da inicio a la elegia, el continuum de
accion dramatica queda suspendido y da paso a la interiorizacién del personaje que cobra
relevancia por su construccion ritmica que refuerza y ornamenta la tristeza proyectada

por el mismo.

67 Repeticion de una o mas palabras al final de varias secuencias sintacticas o versales.
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Fendmeno similar acontece con el sonido /e/ que acompafia las evocaciones de
consumo Y contribuye a su focalizacion en la representacion del burgués, fendmeno que,
ademas, halla relacion con el sentido de critica al positivismo y el capitalismo que realiza
el texto (2014: 360):

Colombina

iPero! jPero qué aguardamos,

blanquisimo Pierrot!

Alarga el brazo para que me apoye en él

y juntos corramos al almacén de sedas.
Me haré una falda que brille de noche;
compraré listones y unos chapines, Pierrot.
Corramos.

[...]
Pierrot

No.

Nunca pensé trabajar por el lucro,

quédese eso para los infelices cuya grandeza del alma es nula.
Nunca necesité esas monedas,

causa de la discordia y la avidez de los hombres;

pero hoy,

para obtenerlo tranquilamente he estrangulado a un burgués,
a un vil burgués,

y el oro que indebidamente tal vez habia adquirido,

servira para salvar a la humanidad.

iQué honra para él!

Ademas, ¢qué importa la vida de un burgués

0 la de otro hombre,

si con ello la ciencia gana?

[...]
iNo, no, no, no!,
aguarda, aguarde usted,
sefior burgués,
ino, no!,
yo le explicaré...
De nueva cuenta, la conformacion de nodos semanticos contribuye a crear dos niveles de

interpretacion del ritmo; por un lado el caracter acustico ornamental, por otro la relacion
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seméantico-conceptual que es proyectada mediante la sonoridad /e/. Ahora bien, de la
misma forma en que la aparicién sonora correspondiente al personaje de Colombina hace

uso de la epifora; en estos fragmentos se aprecia la aparicion de la palabra burgués al
final de varios grupos fonicos. Con ello, se hace evidente una especie de formula sonora

para este fendbmeno de evocacion acustico-conceptual: similicadencias + epifora.

Sentido acustico-
|

32
En relacion con este fendmeno acustico-conceptual se desarrolla otro mas que

evidencia el caracter platonico del personaje Pierrot (2014: 361):

Pierrot

;La Gloria?

;Hermosa la Gloria?

¢Y lo preguntas?

iOh, hermosa como no lo fue Venus alguna!
Su amor,

su sagrado amor solo lo dio a los dioses.

Es intangible,

es eterea,

es inmensamente joven e inmensamente bella;

atrae, fascina y solo los escogidos logran tocar su mano.
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Colombina

¢Y ddnde has tenido tan peregrina idea,
ingrato Pierrot?

Pierrot
Paseaba por una Avenida del Luxemburgo,
y al ver los bustos de los poetas
y las estatuas de las reinas [...]

El nodo ritmico se conforma por las siguientes palabras etérea-bella-idea-poetas-
reinas. En primer término debemos reconocer que la gloria es la idea a la que Pierrot
aspira por su caracter elevado y verdadero sobre el amor terrenal de Colombina. Ahora
bien, la pauta sonora nos ofrece la relacion belleza-idea, duo que, al conjugarse con la
busqueda caprichosa de Pierrot configura la triada platdnica entre lo bueno, lo bello y lo
verdadero; por ello el personaje abandona a Colombina ya que la “mujer es la distraccion
y la banalidad y todo lo que es ligereza™.

Ahora me enfocaré a otro fendmeno ritmico que se genera por la combinacién de
las figuras retdricas anadiplosis®® + geminacion;5°y, de manera aislada, epanadiplosis’®
que contribuyen a crear tensiones y distensiones en la interaccion dialdgica de los
personajes.

En el siguiente fragmento la anadiplosis “pero” crea un quiebre por Ila

interrupcion que realiza Colombina, esta ruptura de sonoridad refuerza el caracter

adversativo del nexo que, a partir de la geminacion inicia un crescendo ritmico que

%8 Repeticion de una palabra o corta secuencia de palabras al final de un verso (grupo fénico) o
periodo sintactico y al principio del siguiente.

%9 Repeticion inmediata de una misma palabra.

0 Repeticion de las mismas palabras al principio y al final de la secuencia sintactica o versal.
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encuentra caracteristicas armonicas con la aparicion epiforica de la palabra “Pierrot” y la
semilicadencia /e/ (2014: 360):
Pierrot (exagerando su gravedad)

Lo encontré,
sefiora Colombina, pero...

Colombina

iPero! jPero qué aguardamos,

blanquisimo Pierrot!

Alarga el brazo para que me apoye en él

y juntos corramos al almacén de sedas.
Me haré una falda que brille de noche;
compraré listones y unos chapines, Pierrot.
Corramos.

En el siguiente fragmento el ejercicio es similar y aunque la palabra “sabio” no
crea una interrupcion sonora, si acentua el caracter adversativo de la increpacion de
Colombina que encuentra una fuerza armonica en la aparicion de la anafora “Tu” que

proporciona a la lectura una entonacion constante de cuestionamiento (2014):

Pierrot (Con ademan despreciativo)

iHum! jPara trapos estoy yo!

No, sefiora Colombina,

nuestra situacién ha cambiado por completo.
Dominando mi corazon

y mis perezosos instintos,

voy a cambiar radicalmente de vida.
Colombina, quiero ser sabio.

Colombina (estupefacta)

iSabio! ¢Sabio td, Pierrot?

¢ T, aquien conoci vagando por los bosques,

mirando el rostro de la luna?

¢ T, sabio, viejo, encanecido, encorvado (Asindeton)
como €sos que vemos pasar por el Puente Nuevo,
dirigiéndose a la Academia?

¢TU, el Pierrot que dormia aqui en mi pecho
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y dormido murmuraba frases amorosas?

¢Sabio el Pierrot de quien Arlequin esta celoso?

iVamos, eso es sencillamente absurdo!

En este caso, la sorpresa de Colombina se recrea y crece a partir de la geminacion
que da paso a un discurso apelativo, es decir, que increpa e intenta cambiar la opinion de
su interlocutor, en lo particular mediante preguntas retoricas. El efecto ritmico se produce
por la interrelacion entre la [anadiplosis + geminacion ] + las semilicadencias /ao/
(“vagando”, “mirando”, “sabio” y “encorvado”); /eo/ (“nuevo” y ‘“pecho”) + la
diseminacion de la palabra Pierrot. Sien el ejemplo anterior la anadiplosis + geminacion
habia servido para establecer incitar a la accion; en éste intenta articula un crescendo

conflictivo en el acto dramatico, que representa un punto nodal de la trama. El efecto de

interaccion se construye ritmicamente de la siguiente forma:

Pauta dramatica

€

Ahora bien, en el siguiente ejemplo es en la voz de Pierrot donde se construye el
énfasis de la palabra Luego que origina la anadiplosis + geminacién (2014: 360 y 361):
Colombina

¢Y luego?

Pierrot



Luego... ;Luego qué?
iSeré un gran hombre,

me sefialardn en las calles,
me enamorardn las mujeres,
me amaran!

En este caso, a la anadiplosis contindia una pausa marcada por puntos suspensivos,
este quiebre puede interpretarse como un falseo ritmico de la Idgica que Pierrot enaltece,
al personaje pudieron habérsele acabado las ideas por ello reconstruye la pregunta que le
ha hecho Colombina. Y surespuesta se estructura ritmicamente con la anafora que crea la
palabra “me” seguida del homedptoton (rimas por morfema flexivo) de las palabras

“sefialaran”, “enamorardn” y “amaran”, produciendo ademas un par de aliteraciones: /m/

(“me”, “enamorardn” y “amaran”); y /n/ (“sefalaran”, “enamoraran” y “amaran”).

Con las observaciones hechas hasta aqui, podemos distinguir que la combinacion

anadiplosis + geminacion ayuda a establecer pausas y acciones en la interaccion dialégica
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de los personajes, caracteristica fundamental para dotar de ritmo la accion draméatica
(2014: 366):
Pierrot (desolado)
Pero, ¢y la Gloria?
Colombina (acercandose a la ventay sefialando el espacio)

¢La Gloria?, ¢La Gloria?

En este fragmento la funcién ritmica de la anadiplosis crea un remarque dialdgico
que focaliza sin crescendos ni decrescendos a la Gloria, ello refleja la resolucion del
conflicto entre Pierrot y Colombina y da paso a un fragmento de lirismo amoroso (2014):

¢Es que no lo es

y muy grande amarse en una noche como ésta?

¢No lo es ir unidos

sonriendo bajo esos arboles

y alejandonos muy lejos,

cada vez mas unidos?

¢Conoces aureola mas resplandeciente

que la de esaluna que corona nuestras cabezas?

¢Conoces muisica mas imponente

que la del viento cantando entre las ramas?

Pierrot, toma mi brazo

y habrés alcanzado la Gloria.

Vamos.

Entre las caracteristicas sonoras que resaltan en este fragmento destacan las
anaforas “conoces” cuya funcion es enfatica del mismo modo que la aliteracion del
sonido /s/ que, en conjunto con las semilicadencias /e/ (“resplandeciente” e “imponente”)
y /ao/ (‘“brazo” y ‘“vamos”), construyen un cierre melddico al texto.

A estas funciones ritmico-dialdgicas deben agregarse la de epanadiplosis’y la

diseminacion constante de los nombres de los personajes gque se evocan entre sia lo largo

de todo el texto, es decir, los vocativos. En general, ambas categorias contribuyen a la

"1 Repeticion de las mismas palabras al principio y al final de la secuencia sintactica o versal.
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tension y al crescendo del ritmo dialdgico; los siguientes son un par de ejemplos de
epanadiplosis (2014):
Colombina

iPierrot, hermoso Pierrot!

¢Eres ya sabio?

¢Has descubierto el elixir de vida

que te hiciera inmortal? [...]

Pierrot, sabio Pierrot,

td me ofrecias la juventud,

ta me ofrecias que mi corazon reiria y amaria mientras riera.

A continuacion muestro un ejemplo de vocativo, pues en los parrafos que he
analizado con anterioridad abundan este tipo de clausulas y los evito para no repetir
(2014: 362):

Pierrot

No, Colombina, no;

para ti perfeccionaré mi invento dandole la eterna belleza,

la eterna frescura de corazon

y la durable alegria.

Reiras y amaras mientras rias, Colombina;

Pierrot, serio, te lo promete.

Finalmente, es necesario destacar un Gltimo fendmeno ritmico que corresponde a
la diseminacion a traves de la cual el autor construye en diferentes mo mentos sonoridades
de exclusivo énfasis sonoro (2014: 361):

Colombina

Di, ¢y es hermosa esa sefiora?
Pierrot

¢La Gloria?

¢Hermosa la Gloria?

¢Y lo preguntas?
iOh, hermosa como no lo fue Venus alguna!
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Su amor,

su sagrado amor solo lo dio a los dioses.

Es intangible,

es etérea,

es inmensamente joven e inmensamente bella;

atrae, fascina y solo los escogidos logran tocar su mano.

En este fragmento, el espectro ritmico es creado por Couto a partir de la
repeticion de las palabras “Gloria”, “hermosa”, “amor” e “inmensamente”, cuya
sonoridad se entreteje con las discretas similicadencia /ua/ (“preguntas” y “alguna”) y

feal (“etérea” y “bella”). Este fendmeno podria esquematizarse de la siguiente manera:

35

Esta estrategia se encuentra a lo largo de la obra y generalmente apoya la armonia del
texto que se construye a partir de similicadencias (2014: 366):

Pierrot, amigo mio,

Colombina,

los brazos de tu adorada Colombina

se abren para estrecharte,

mi talle aguarda para estrechar tu mano:
vamos Yy que las estrellas nos envidien
y que la luna ria de nuestro contento.
Pierrot, sabio Pierrot,

ta me ofrecias la juventud,
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td me ofrecias que mi corazén reiria y amaria mientras riera.
Pues bien,

con el amor,

s6lo con el amor sere joven y seré alegre.

iVamos!, toma mi brazo,

enlaza mi talle y sin cuidado partamos;

el perfume de los bosques

y el amor nos haran eternamente jovenes.

R.

Aliteracion

35

A manera de conclusion puedo decir que, en esta obra, Couto exploré las
posibilidades que el ritmo ofrece a las finalidades discursivas dramaticas. Encontré, por
una parte, una funcién acustico-conceptual que permite caracterizar o revestir ideas y
personajes de espectros sonoros especificos.

También localicé en relacion con lo que he denominado ritmo narratologico
correspondencias sonoras que dotan de sentido —para el caso dramatico— los dialogos a
través de los que interactian los personajes, que corresponden a las formulas retéricas:
anadiplosis + geminacion; vocativos (diseminacion de los nombres de los personajes para

evocarse continuamente) + similicadencias; y epifora + similicadencias; la similicadencia
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tiene como finalidad crear una especie de atmdsfera de ritmo sobre la que Couto dispone
figuras retdricas de mayor complejidad o sentido.

Ademas, en relacion con la hibridez genérica comprobé la existencia de técnicas
ritmico-poéticas que suspenden la accion draméatica y proyectan interiorizaciones liricas
de los personajes con el uso de anaforas, geminaciones y epiforas, confluye de esta forma
la poesia (el ritmo de declamacion poética) con el teatro y, en menor medida, la narrativa.
Finalmente la construccion del ritmo de énfasis sonoro que se encuentra en relacion con
el ritmo de declamacidn poética se construye, en gran medida, a partir de diseminacién +
similicadencias y/o andforas. Es importante apuntar que este texto posee un gran efecto
ritmico, quiza éste mereceria un analisis que detalle con més ahinco el sinnumero de
combinaciones ritmicas que contiene, sin embargo, me encargué de las que fueron mas

significativas de acuerdo con mis formulaciones tedricas.

3.5 Analisis del cuento Blancoy rojo

El cuento Blanco y rojo (1897) es uno de los textos mas conocidos del autor en cuestion,
sin duda porgue su tema corresponde al asesinato como motivo de goce estético. Esta
obra fue publicada por primera vez en marzo de 1897 en ElI Mundo llustrado y fue
incluida, en agosto del mismo afio, en Asfédelos.

Isabel Paraiso sefiala que para esta fecha, la pluma coutiana habia evolucionado
hacia la configuracion de una nueva estética al dejar atras la exploracion lirica del ciclo
gue comprende sus poemas en prosa, sin embargo, continda en el escritor el impetu por
desarrollar imagenes y sensaciones impresionistas, ahora usando como vehiculo el relato
para delinear personajes patologicos que se articulan conflictivamente en contextos

sociales especificos (2014: 132).
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La trama del texto se desenvuelve en primera persona a partir de un manuscrito
memorial en el que Alonso, confesionalmente, cuenta las causas que lo condujeron al
asesinato de su amante. La motivacion esencial de este personaje corresponde al deseo de
alcanzar el ideal estético que se ha desviado de la creacion artistica y se ha proyectado
sobre la marmorea piel de suacompafiante femenina (Zavala, 2012: 137). En este sentido,
es importante considerar que durante el desarrollo narrativo de la obra se relaciona
constantemente la pintura, la misica y la escultura, no s6lo a partir de evocaciones
conceptuales, sino que el autor realiza un ejercicio creativo que inunda el sentido visual y
auditivo del lector imitando estas artes.

Para dar paso al analisis debo sefialar que el cuento presenta una recurrencia baja,
casi nula, de figuras retoricas complejas como epimone, epanadiplosis o anadiplosis. Sin
embargo, encontré un considerable ndmero de diseminaciones, epiforas, asindeton,
algunas anastrofes, pero sobre todo de similicadencias.’? De las Gltimas, Couto dispuso
un amplio abanico, del que, desde luego, destacan algunas por los matices que adquieren
y brindan al texto.

Las similicadencias con las que inicia esta obra acompafian la narracion
construyendo un ritmo narratoldgico, éstas corresponden a los sonidos /a/ (“barba”,

b T3 2 ¢ 2 ¢

“descuidada”™, “pesada”, “tiraban”, “cama” y “reservaba”); /ae/ (“darles”, “impenetrable”
y “probable”); /ao/ (“mano” y “trabajo”; e /ia/ (“justicia”, “precavida” y “punteria”); es

posible brindarles esta funcion narratoldgica ya que su aparicion ritmica es lineal o

consecutiva, por ello la sonoridad acompafia con suavidad la introduccidn narrativa,

2 En el andlisis de este cuento se hizo necesario resaltar los fonemas vocalicos de las palabras
agudas con la grafia de acento/’/.
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notemos que en ella no hay saturacion exagerada de sonidos y las similicadencias dan
paso una a otra, en orden armonico, sin mezclarse confusamente (Couto, 2014: 333):

De los labios rojizos de un hombre de ley,

un cualquiera de mirada vulgar y barba descuidada,
ha caido lenta,

pesada,

mi sentencia de muerte.

En otros tiempos cuando la enfermedad o el fastidio me tiraban en la cama,
he pasado algunos ratos preguntandome cual seria mi fin;

mis 0jos se abrian con toda la penetracion que me era posible darles,
queriendo romper lo impenetrable,

escudrifiar y distinguir algo del momento definitivo

que lo futuro me reservaba.

Las dos muertes que yo veia como mas probables

eran,

0 bien un duelo buscado estUpidamente,

0 bien una bala alojada en mi cerebro por mi propia mano.

La justicia,

més precavida y dudando tal vez de mi buena punteria,

ha venido a evitarme ese trabajo:

en vez de una bala,

seran cinco.

Esta melodia, que acompafia la accién diegética, continla en el siguiente
fragmento, con un tono secuencial y ordenado a través de los sonidos /ao/-/eo/-/ao/-/a/-
lel-lo/ que, aunque se relacionan de manera intercalada lo hacen de una forma sencilla y
sin rimas internas:

Durante el proceso

-ruidoso y concurrido como no lo fue nunca un estreno-
apenas si he tratado de defenderme.

He oido vociferar,

clamar venganza a nombre de la sociedad
y anombre de ella;

mi abogado,

a quien apenas conozco,

un defensor de oficio,

hacia lo imposible por probar mi locura,
0 cuando menos atribuir mi acto

a un momento de enajenacion mental.
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Creo que ante lo imprevisto de mi caso

los médicos hubieran facilmente declarado a mi favor,

pues efectivamente,

en la conciencia de esas gentes

se necesita estar irremediablemente loco

para cometer un crimen como el mio.

Mis jurados quedaban estupefactos

cuando con gran pompa de palabras y excesos de negro y rojo,
el agente del ministerio publico pintaba los falsos sufrimientos de la victima
y lo monstruoso de mis sentimientos;

verdad es que entre ellos habia uno duefio de una dulceria,

uno de tienda de abarrotes

y un distinguido prestamista;

ser juzgado por semejantes tipos,

ha sido una ironia,

y no de las pequefias,

en mi vida.

Ademés resalta en el final del fragmento la disposicion de la similicadencia /ia/
con la que cierra el Gltimo grupo fonico; de forma que cuando concluye la idea narrativa
gue se nos esta contando también lo hace el ritmo similicadente; este fendmeno se puede
interpretar como un ritmo narrativo que encuentra correspondencia con la sonoridad.

Ahora bien, siguiendo este orden de ideas, es posible considerar que de la misma
forma en que la diégesis se complejiza, el ritmo también lo hace. En el siguiente
fragmento, aun al principio del relato y luego de que el personaje principal ha explicado
su necesidad por demostrar que cuando cometié el asesinato se encontraba en pleno
ejercicio de razdn, se localiza una formula retdrica que se puede ubicar a lo largo del
texto y contribuye al ejercicio de complejizar el ritmo: similicadencias + diseminacion
(2014: 334):

Un loco,

evidentemente,

no lo soy!

Pienso,

discurro y obro
como el comin de los mortales,
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mejor muchas veces.

Soy un enfermo,

no lo niego,

un enfermo,

si,

pero un enfermo de refinamientos,
un sediento de sensaciones nuevas.

Cuando pienso en mi crimen,

veo que necesariamente debia yo llegar a él;

era un predestinado,

estaba marcado para seguir esa ruta,

no en las mismas condiciones que otros muchos,
pero mas evidentemente quizas.

Enumerar todas las crisis,

todas las transformaciones de alma por las que he pasado,
seria prolijo;

sin embargo,

ciertos hechos,

algunos accidentes de mi vida

me vienen involuntariamente a la memoria.

Naci inquieto,

de una inquietud alarmante,

con avidez por ver todo,

conocer todo

y de todo saciarme.

Creci solo,

entregado a las fantasias de mi capricho
que en mi primeros afios me llevo a lectura,
entregdndome aella golosamente [...]

El lector puede percibir las similicadencias /e/, /ao/, lael y leol; esta Gltima tiene

especial relevancia porque, a diferencia de la estricta funcidn ritmica de las otras, ella
crea una red de caracter conceptual o semantico, ya que este sonido tiene como pauta la

palabra “enfermo”, que presenta una triple repeticién, y encuentra eco en los vocablos:

2 €6

“veo”, “hechos”, “inquieto”, “refinamiento” y “sediento”, que adjetivan y producen una
focalizacién ritmica inherente a la caracterizacion del personaje; aqui también debe

considerarse el apice sonoro que existe al cierre de la primera estrofa con la aliteracion
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producida en la frase “un sediento de sensaciones nuevas.”; en ella los sonidos /0/ y /s/
nos acercan, sonoramente, a una delicada saturacién de sonido que se corresponde con el
contenido de la sentencia al abandonar los sonidos vocalicos para resaltar los
consonanticos que he sefialado.

Ahora bien, por cuanto hace a las diseminaciones, se encuentran las palabras:
“entregado”, “inquieto”, “todas” y “enfermo” que al conjugarse con las similicadencias
producen un ritmo de mayor saturacion sonora al que se habia percibido hasta entonces,
este fendmeno ritmico —como he propuesto— puede reflejar y reforzar la tension
narrativa, que en este caso corresponde al inicio del discurso confesional del narrador y
su mente hiperestasiada. Finalmente, el fragmento posee un punto de gran énfasis sonoro
(2014):

de una inquietud alarmante,

con avidez por ver todo,

conocer todo

y de todo saciarme [...]

La cadencia ritmica de esta apoteosis sonora se construye, en primer término, por
la triple repeticion de la palabra todo; en segundo, por la disposicién de rima abrazada
entre “alarmante” y “saciarme” que concentran, enfiticamente en su centro, la doble
repeticion de la palabra “todo” en relacion epiforica; en estos cuatro grupos fonicos, de
gran impulso ritmico, se podria resumir el contenido de la explicacion que desarrolla la

voz narrativa. De esta forma se comprueba la correspondencia entre ritmo sonoro y ritmo

narrativo.
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En menor medida el texto reproduce ritmos de énfasis sonoro vinculados a un
ejercicio préximo a la poesia, esto es asi porque las interiorizaciones que realiza la voz
narrativa se subordinan en mayor proporcion a lo narratologico, es decir, ésta necesita
relatar el orden de acontecimientos que lo condujeron a cometer el asesinato. Y es sélo a
partir de la aparicion de la misteriosa y blanquisima amante, cuando se desenvuelven
fragmentos lirico-descriptivos (2014: 336 y 337):

Su casa estaba toda en armonia con ella;

ningln ruido,

el rumor mas leve era prontamente extinguido,
las alfombras espesas ahogaban el rumor de los pasos,
las puertas no crujian jamas.

La rodeaban objetos raros,

libros preciosamente encuadernados,

cuadros con imagenes rusas

en las que las vestiduras eran de metal,
pinturas arcaicas o bien del mas acabado modernismo;
magistrales copias de Bocklin,

Burne-Jones y algunas de Dante Rossetti;

por todos lados vasos de esmalte

0 bien con Bacantes esculpidas contorsionando
en las redondeces del marmol,

y sobresaliendo,

rompiendo estrepitosamente la armonia,
gestos macabricos,

dragones en fuego,

expresiones de pesadilla,

tragicos ademanes de marfiles

0 mascarones japoneses.

Las similicadencias, que componen el ritmo de este fragmento, tienen como
finalidad ornamentar la descripcidén de los objetos exéticos que decoran la habitacion de
la misteriosa mujer que, de la misma forma en que lo hace el sonido, producen un halo o

una atmosfera armonica Yy extrafia.
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Otro ejemplo de esta técnica ritmica se encuentra en el siguiente fragmento, en el
gue la voz narrativa describe el momento enel que vio por primera veza la mujer blanca
(2014):

En tal estado,

nervioso Yy excitable como nunca,

un dia,

en un prado vi por primera vez a una mujer alta,
algo delgada,

de andar muy languido

y con la palidez de una margarita.

En sus ojos habia algo de intensamente dominante
que envolvia y subyugaba.

Procuré conocerla y trabar amistad con ella,

lo que no me fue muy dificil.

La traté,

llegué ainteresarme por ella

como no me habia interesado hasta entonces por mujer ninguna.
Habia en ella

y en todo cuanto la rodeaba algo tan raro,

tan misterioso,

que yo no podia explicar ni comprender,

y que me aterrorizaba

al mismo tiempo que me atraia;

era la sola gente ante la cual me sintiera temblar;
la angustia,

la comprension que yo sentia [...]

La cadencia ritmica de este fragmento puede dividirse en pares de
similicadencias; primero /ia/ (“dia”, ‘“envolvia” y “margarita”) y /aa/ (“delgada”,
“subyugaba” y “alta”); luego /&é/ (“procuré”, “traté” y “llegué”) y /ea/ (“conocerla” y
“ella” en triple epifora); y finalmente retorna el sonido /ia/ (“podria”, “atraia y “sentia”)
y /a/ (“cual” y “temblar”).

En la introduccidn a este analisis adelantaba que la intencion estética de Couto en

este texto se relaciona con el efecto sensorial producido por la mixtura entre pintura,

escultura, literatura y mosica. Estos impulsos creativos se manifiestan dentro de la
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diégesis y, a partir de la técnica coutiana, el lector experimenta la acumulacion sensorial
del propio narrador.

En primer término y relativo a las evocaciones de las disciplinas artisticas es
necesario resaltar el siguiente fragmento (2014: 335):

Quise refugiarme en el arte,

estudiar y vibrar ante las grandes concepciones,
sentir el estremecimiento creador del poeta,

el musico o el pintor;

pero incapaz de un trabajo sostenido,

iba de la pintura a la misica,

de la misica a la escultura

y de la escultura a la poesia,

sin lograr encadenar mi atencién

ni dominar la pronta lasitud [...]

El lector puede percibir que con un ritmo disimulado y por una estrecha y
continua diacope se evoca la musica y la escultura acompafiadas de la similicadencia /6/.
Por otra parte la evocacion musical en el contenido textual se realiza con la mencion de
Wagner, expresion artistica que otorga la pauta sensorial para cometer el asesinato (2014

337):

Un dia,

despues que la musica de Wagner hubo caido severa,
sugestiva y torturante sobre nosotros,
fatigada,

languida como nunca,

se extendio sobre un divan.

Sus brazos pélidos,

con palideces de luna,

llevaban atados unos largos lazos rojos
que después de envolver el pufio,

caian como dos anchos hilos de sangre.

La musica no sdlo se configura como un puente que eleva la mente del narrador

hacia el ideal sublime estético, sino que a nivel formal el fendmeno musical que se
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produce por las similicadencias y diseminaciones sirve para acompafar y encumbrar el
caracter sensual de la pintura y la escultura. De nueva cuenta aparece el ritmo de belleza
sonora como una estrategia que potencializa el trabajo plastico, el esquema ritmico de

este fragmento puede configurarse de la siguiente forma:

Ev

41

La intencion de asesinar a su amante termina por configurarse en el siguiente
fragmento (2014):

Instantdneamente,

de un golpe,

una idea fantastica se fijo en mi cabeza;
Vi a esa mujer blanca,

desnuda, (asindeton)

extendida en ese mismo divan;

la vi plastica,

pictdrica, (asindeton)

escultural,

un himno a la forma;

la vi ir palideciendo lenta,

muy lentamente,

el fuego de su mirada vacilando en los ojos,
y la idea de mi crimen nacib.
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4.2

Aqui se construye el ritmo a partir de diseminaciones, mientras que en el primero
abundan las similicadencias (/ia/, /aal, /ua/, lao/ y /uo/), la saturacion sonora de éste se
convierte en relajamiento acustico cuando al iniciar el segundo parrafo las pocas
similicadencias se distribuyen arménicamente y en orden (/ai/ y /a/) acompafiando a las
repeticiones de las palabras “vi” y “lenta”, en relacion con este decrescendo ritmico
debemos considerar la presencia de dos asindenton que afectan el ritmo con una
enunciacion enumerativa, pausada y lenta como la vision estética que se desdobla en la
mente del narrador. Es importante considerar que este descenso ritmico finaliza con una
palabra aguda (‘“naci6™) que otorga al fragmento un final fuertemente dramético.

Ademas, y enrelaciona la idea con la que inicié el analisis de estos fragmentos, la
musica se convierte en un agente potencializador que intenta mimetizar la proyeccion
sensorial de la pintura y la escultura: la vi plastica, / pictorica, / escultural / un himno a la
forma; este ejercicio sinestésico (por plantearnos experimentar mediante el oido lo que
debiera percibirse por la vista) adquiere consecucion en el siguiente fragmento (2014):

Para mi aquello

no era sino un goce supremo,
un exquisitismo como nunca me lo habia pagado;
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pertinaz,

imborrable,

me aparecia ella en la oscuridad,

blanca,

desnuda, (asindeton)

plastica,

un himno de las formas;

veia sobre el Paros de su cuerpo

las lineas azuladas de sus venas

y al extremo de ellas

un ancho hilo saliendo,

un arroyuelo rojo,

de un rojo cada vez méas vivo,

mas cruel,

mientras mas tenue

y méas suave era la palidez de las carnes.

A partir del cuarto grupo fonico inicia, como en el fragmento anterior, un ritmo
enumerativo que presenta un asindeton cuya funcién sonora es mantener un ritmo de
lectura moderado y acumulativo como las sensaciones que se despliegan en los sentidos
del lector. Por otra parte, las palabras “desnuda”, “plastica” y ‘“blanca” presentes en el
fragmento anterior aparecen aqui de nueva cuenta, ello provoca una sensacion de lectura
repetitiva y ritmica por la reminiscencia sonora del lector, pero ademas, en esta ocasion la
experiencia cromatica adquiere realce al evocarse también el color rojo a partir de una
gradacidn que va de lo blanco hacia lo escarlata; en relacion con esto, Couto evidencia la
mixtura entre escultura y pintura: primero evoca con una sinécdoque la escultura: el
Paros de su cuerpo conesta alusion a la isla griega de la que, en la antigiiedad, se obtenia
marmol se insinta el caracter escultural de la amante; enseguida, el autor realiza una
descripcion pictdrica abandonando el hasta entonces abrumador color blanco para crear
un contraste cromatico entre éste, el azul y el color rojo.

Ahora bien, debo sefialar que este desarrollo estético es acompafiado por un ritmo

de timbres ordenado y arménico producido por las similicadencias /eo/ (“aquello” y
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9 ¢ 99 6,

“supremo”, “cuerpo”, “saliendo” y “arroyuelo”); /ea/ (“venas” y “ellas”); /&/ (“cruel” y
“palidez”) y /ae/ (“suave” y “carnes”). La estructura ritmica de este fragmento que

fortalece las evocaciones sensoriales cromaticas y escultéricas es la siguiente:

Sin embargo, ¢por qué si las alusiones que se hacen corresponden a la pintura y la
escultura, la voz narrativa hace referencia a la mujer como un himno de las formas, sin
haber una alusién clara a la masica? En este sentido es fundamental que consideremos
que el narrador en primera persona posibilita que tengamos contacto directo con la voz
del asesino; asi pues, al no existir un intermediario narrativo, Couto conduce al extremo
el mundo ficcional pues, el artificio estilistico para dotar de un efecto musical la
narracion puede interpretarse perteneciente a Alfonso, el protagonista; de tal forma que
su homicidio adquirié absoluta consecucion estética al escribirlo y, efectivamente,
producir un himno a las formas, en este sentido es fundamental considerar que el
personaje relata haber estudiado poesia.

Es interesante la forma ritmica con la que termina el cuento:

Yo la veia vaciarse,
las venas se aclaraban,
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eran abandonadas por el carmin;

sus labios sobre todo,

se tornaron lividos

mientras la sangre seguia corriendo y extendiéndose como un tapiz.
Ella palidecia

palidecia como yo lo habia sofiado,

tan tenue,

tan suavemente como cruel era la huida del rojo.
Abri6 los ojos,

por su cuerpo paso una convulsion;

me miro,

algo atraves6 como una luz que se extingue

y las palpitaciones de la sangre terminaron.

Sus 0jos me miraban fijos,
sus labios blancos parecian decir por ultima vez: [...]

Y yo quedé inmovil,

extasiado,

ante aquella palidez,
ante aquella sinfonia en Blanco y Rojo.

En principio hay que notar que el ritmo de timbres aparece con un gran orden,
puesto que las similicadencias, de manera similar a como dio inicio el texto, se organizan
de forma lineal, subsecuente: /a/, /il, e/, lo/, 16/, laol, [él, /ao/ (Unica alternancia) y /ao/,
por su distribucién contribuyen a fortalecer el ritmo narrativo que construye el desenlace.
Ademas se encuentra una fuerte aliteracion consonantica: /b/ que resalta el goce estéetico
producido sobre todo por los labios de la amante (“veia”, “vaciarse”, ‘“venas”,
“aclaraban”, “abandonadas”, “labios”, “sobre” y “lividos™.

También se configura una vez mas el ritmo sensorial que corresponde a la
relacion sonido-color; en este caso /ao/ con blanco, y rojo con /o/; para conseguir ésto
Couto utilizéd la misma estrategia que he anotado en las obras analizadas anteriormente:

evoca durante el texto explicitamente el color y esta mencion funciona como nodo o
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pauta sonora para crear vinculos con palabras que aparecen proximas a ella; en este caso
/o/ = “rojo” y “ojos”; y /ao/ (ademas la Unica alternancia en el ritmo de timbres
corresponde al sonido /ao/ que evoca al color) con blanco y extasiado, produciendo asi

un choque sonoro y cromatico.

En conclusién puedo resaltar, en primer lugar el uso que Couto hace de similicadencias
para crear un ritmo narratoldgico, es decir, tensiones y distensiones sonoras ritmicas que
pueden interpretarse en correspondencia con los crescendos y decrescendos en el hilo
narrativo. Resalta la formula similicadencias + diseminacién cuyo efecto ritmico de
énfasis sonoro redunda en una complejidad que, como he mostrado, corresponde a
momentos de importancia narrativa. El trabajo estilistico coutiano en esta obra nos
permite realizar una escueta aproximacion a la gradacion formal que hay entre los
poemas en prosa Yy los cuentos, en los que hace uso de prosa poética, pues si bien la
accion narrativa es la parte fundamental de su trabajo literario, el fenémeno ritmico no
deja de mostrar estructuras interesantes que se relacionan con lo narratologico y lo
sensorial.

En segundo término, y en relacién con este ultimo elemento, destaca el trabajo
melddico de énfasis sonoro que se relaciona constantemente con las descripciones
plasticas de pintura y escultura potencializandolas o, en el caso de la sinestesia, igualando
el sonido al color; de esta forma los sentidos visual y auditivo del lector se inundan,
situandose el ritmo como el principal canal de comunicacién sensorial.

Finalmente y no obstante la existencia de funciones o sentidos en los ejercicios

sonoros que produce el estilo coutiano, en el texto también se encuentra el ritmo que he
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denominado de énfasis sonoro, cuya estricta funcién corresponde a ornamentar o crear
atmdsferas de lectura. Ello muestra la preocupacion coutiana por no abandonar el lirismo
en la creacion narrativa; lo que confirma la inquietud del autor, influenciado por el

simbolismo, por experimentar con la hibridacion genérica y sus alcances estéticos.
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CONCLUSIONES

En el primer capitulo de este estudio argumenté a favor de la consideracion de que la
prosa literaria del modernismo tuvo una importante hibridacion técnica con la poesia por
influencia del parnasianismo y simbolismo; lo cual fue comprobado, por lo menos en el
campo tedrico-creativo; ya que, en los niveles tematico y formal de la prosa coutiana se
puede rastrear influencia del romanticismo espafiol; fendmeno que amerita un estudio
riguroso. Sin embargo, resulta probable que aspectos formales y de contenido de obras
escritas por Esproceda o Bécquer puedan rastrearse en los primeros afios 0 en otros
momentos de actividad creativa del autor en estudio.

La obra coutiana analizada manifiesta —formalmente— una composicion
preciosista, atenta y refinada; la composicién de su estructura tiene una funcion
primordial en la experiencia estética, ya que posibilita la exploracién y saturacion de los
sentidos auditivo y visual del lector; de tal forma, en el estilo coutiano, que atafie al
corpus que analicé, se encuentra una profunda preocupacion sensual que intentaba
rebasar los limites en la relacion lector-texto. En este aféan, tiene relacion con el contexto
histérico-social de finales del siglo XIX en el que la literatura tenia una fuerte vena de
oralidad: en la tertulia, en la reunién, en la sobremesa y en otras situaciones; la recitacion
y la lectura en voz alta era una forma de pasar el tiempo. Por lo anterior es que considero
que Couto mostro, estilisticamente, tanta preocupacion por la composicién estructural de
sus obras.

Couto no sélo reivindicd y llevo a las ultimas consecuencias la filosofia del
decadentismo, también se apropio de los presupuestos tedricos que encerraba el

simbolismo para la actividad creativa: un exhaustivo trabajo formal, hibridez de géneros
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y entender el ritmo con pretensiones musicales como principal vehiculo de comunicacion
estética. En efecto, su prosa se alejé de la norma literaria de su época, impuesta por el
realismo, los cuadros de costumbres y el naturalismo, para ejercer una labor creativa de
alta subjetividad que respondia, en gran medida, a los intereses y preocupaciones
individuales del autor.

En este contexto, la escritura de Couto muestra dos ejercicios interesantes que
fueron, por cierto, la nocién que contribuyo a dividir en un par de grupos el corpus de mi
estudio: el poema en prosa y la prosa poética; cuyos intereses corresponden, para la
primera, en configurar un poema organizado prosisticamente pero sin contenido
narrativo; mientras que la intencion del segundo es narratologica aunque suspenda su
desarrollo en lapsos de profundo lirismo.

Es probable que Couto hiciera uso de estas técnicas ya que en ambas, el ritmo es
un elemento medular para deleitar, dentro de los lineamientos simbolistas, al receptor de
la obra; y no sélo eso, ya que el ritmo desdobla una amplia posibilidad de sentidos y
sensaciones en la conciencia del lector.

Una de las finalidades de la aplicacién metodolégica que propuse en mi tesis fue
mostrar que el efecto ritmico es la consecuencia de la interaccion de elementos en
diferentes niveles (silabico, acentual, Iéxico y seméntico) que conforman estructuras que
pueden obedecer a reglas subjetivas o al impetu emocional creativo, segun detallé en el
segundo capitulo de este estudio.

En este sentido es importante sefalar que el ritmo no sélo se articula como un
ornamento de los textos sino que Couto realiz6 ejercicios que dotan este fendémeno de

sentido y expresividad, creando correspondencias entre el mundo subjetivo que
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desenvuelve y los ecos sonoros que se convierten en una herramienta de significacion
conceptual, sensorial, discursiva o narratologica.

Asi pues, las nociones ritmicas que propuse (ritmo de declamacidn poética, ritmo
de belleza sonora, ritmo dialdgico, ritmo sensorial y ritmo narratolégico) —a las que
arribé a través de un proceso de desestructuracion de las obras analizadas— resultaron
fructiferas, ya que me permitieron esquematizar las funciones del ritmo en cada una de
las obras y de esta forma proponer una gradacion de estilo y técnica poética para mi
corpus; sin pretender generalizar estas observaciones a la totalidad de la obra coutiana.

Recordemos que el ritmo es un fendmeno organizacional que un sujeto especifico
brinda a una serie de elementos con cualidades sonoras, y a traves de esta labor, éste
construye una poetica ritmica. Como enseguida mostraré, conayuda de una tabla, durante
mi analisis realicé quince esquemas piramidales, cuyas puntas son la consecucion de un
sentido discursivo o estético en un momento especifico de cada obra. De tal forma mi
estudio reveld siete poéticas coutianas: de énfasis sonoro, de declamacion poética,

acustico-plastica, ritualistica, de plegaria, sensorial y de pauta dramatica:

Numeracion
esquemas Orden de los ritmos y sentidos estéticos y discursivos’?
1 11 | R deénfasis | Similicade Anéfora R. silabico y
sonoro ncias R.P. acentual
R.P.
2 1.2 R. de Similicade Enumeracion Diseminacién | Anéfora R.
declama- ncias R.P. (elegia) R.P. acentual y

3 El acomodo de la estructura piramidal en esta tabla corresponde, de punta a base al orden de
izquierda a derecha.
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10

21

2.2

2.3

24

25

31

3.2

3.3

cién poética

Aclstico-

plastico

Discurso

ritualistico

Discurso

de plegaria

R. sensorial

Discurso

ritualistico

Sentido
acustico-
conceptual
(Colombina)
Sentido
acustico-
conceptual
(Burgués)
Pauta
dramatica

(crescendo

R.P.

R. de
énfasis
sonoro

R. énfasis

sonoro

R.
declamacio
n poética
Similicade
ncia-color
Sentido

simbdlico

Similicade
ncia /ia/

RT.

Similicade
ncia /e/

RT.

Anadiplosi
S+

geminacio

Similicadencias

RT.

Similicadencia

RT.

Geminacion

R.P.

Aliteracion
R.P.

R. sensorial en

contraste

Epifora

R.P.

Epifora

R.P.

Similicadencias

R.T.
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R.P.
R. acentual
Sentido Anastrofes
simbdlico R.P.

Quiasmo Asindeton

R.P. R.P.

Anastrofe
R.P.

Similicadenci | Aliteraci6

as n
RT. R.P.
Diseminacion
R.P.

silabico

Anéforas
(imperativ
as)
R.P.
Similicade
ncia

RT.

Anastrofe

R.P.



conflicto)

11 3.4 Pauta
dramatica
(interrupcién

del

crescendo)
12 35 | R. deénfasis

sonoro
13 41 Evocacion
plastica
14 4.2 Evocacion
plastica
15 43 Mixtura
pintura-

escultura

n
R.P.
Homedptot
on

R.P.

Aliteracion
R.P.
Diseminaci
on
R.P.
Similicade
ncias
RT.

R. énfasis

sonoro

Aliteracion

R.P.

Similicadencias

RT.

Similicadencias

RT.

Diseminacion

R.P.

Similicadencias

RT.

Anadiplosis
+ geminacion

R.P.

Diseminacion

R.P.

Ahora bien, la siguiente tabla muestra una aproximacion analitica que mi analisis

me permite proponer en relacion al estilo coutiano (con una subdivision entre poema en

prosa y prosa poética) en dos dimensiones: ¢qué provoca (en relacién al sentido)? de lado

izquierdo y ¢cémo lo hace (en relacion a su estructura)? de lado derecho:
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Poemas en prosa

Prosa poética

1) Insomnios fantasticos [I1]

1) Pierrot enamorado de la Gloria.

Cuento en cuatro escenas

Ritmos utilizados: Efecto: Ritmos utilizados: Efecto:
e Acentual e Elegia e Pensamiento: ¢ Narratoldgico
e Silabico (discursivo) Formulas: (pauta
e Pensamiento: e Ornamental anadiplosis + dramética)
anafora (Ritmo de geminacion ; e Sonoro-
diseminacion belleza sonora) | interjeccion + semantico
similicadenci e Entonacional | similicadencias ; e Entonacional
a (Ritmo de epifora + (ritmo de
asindeton declamacion similicadencia ; declamacion
poética) diseminacion + poética)
similicadencias o e Ornamental
anaforas o (ritmo de
belleza
sonora)
2) Delirium 2) Blanco vy rojo
Ritmos utilizados: Efecto: Ritmos utilizados: Efecto:
e Pensamiento: e Plegaria e Pensamiento: e Ritmo
Similicadencia (discursivo) similicadencias narratoldgico
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Anéstrofe
Anéfora
Geminacion
Quiasmo
Asindeton

e Silabico

Ritual
(discursivo)
Entonacional
(Ritmo de
declamacion
poética)
Ornamental
(Ritmo de
belleza

sonora)

formula:
similicadencia +

diseminacion

e Ritmo
sensorial
(sinestesia y
plastica en
vinculo con
pintura y
escultura)
Ornamental
(ritmo de
belleza

sonora)

El lector puede percatarse de que los efectos producidos en ambos grupos son

muy similares. En el grupo de poema en prosa se encuentran efectos de entonacion,

ornamentales y discursivos; mientras que en el segundo grupo (prosa poética), por cuanto

hace al cuento de Pierrot, se producen los mismos efectos aunque las herramientas

ritmicas no sean iguales. En este sentido, resalta la carencia de los ritmos silabico y

acentual en el segundo grupo, no obstante que los efectos se mantienen en la primera de

sus obras y sOlo Blanco y rojo carece de ritmo de declamacion poética. Con estas

apreciaciones se puede argumentar a favor de que los ritmos considerados por excelencia

versales (acentual y silabico) no son garantia —para el corpus coutiano seleccionado—

de un ejercicio lirico que tienda a la declamacion o al énfasis sonoro. También es
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pertinente resaltar que si bien el cuento Blanco y rojo no desarrolla un ritmo de
declamacion poética si presenta dentro del plano sensorial (sinestesia) caracteristicas
ritmicas; de esta forma se puede afirmar que para el corpus empleado la principal
diferencia entre poema en prosa y prosa poética subyace, ciertamente en la técnica, pero
se evidencia en los efectos que la inquietud creativa del autor busca producir, en este caso
la declamacion vinculada a la oralidad de la literatura.

Asi he comprobado las dos principales hipdtesis de mi estudio; cuya propuesta
consiste en que el corpus seleccionado poseia caracteristicas ritmicas; y que éstas
extendian su sentido hacia lo conceptual, narratologico, discursivo y sensorial;
enriqueciendo y creando multiples sentidos de lectura en los textos estudiados. De tal
forma, considero que cada construccion piramidal que interpreté como ritmico-discursiva
constituye una poética coutiana, es interesante que el autor utilice, mezcle y discrimine
entre las formas ritmicas basicas’4 para dotar a sus obras de relaciéon entre contenido y

forma.

FFyL

4Y que fue organizada en los esquemas piramidales, Me refiero a los diferentes ritmos que
propuse para el andlisis de las obras: 1) de declamacién poética; 2) de énfasis sonoro; 3) dialogico
y 4) sensorial.
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