TFONDO" Y "FORMA"™ EN LA CAUTIVA

Hebe Beotriz Moling

"La forma, es decir, la eleccién del metro,
la exposicidn y estructura de Lo Cautiva, son
exclusivamente del autor; quien no reconociendo
forma alguna normal en cuyo molde deban
necesariamente vaciarse las concepciones
artisticas, ha debido escoger la que mejor
cuadrase a la realizacion de su pensamiento”'.

En pasajes como éste de la "Advertencia" a Rimas
(1837) v en otros ensayos, Esteban Echeverria explica cudles
son los principios de elaboracién artistica que rigen su escritu-
ra. Su objetivo no es sélo el de presentar la obra, sino -més
bien- el de ensefiar a los argentinos una nueva estética,
dando & conocer una sintesis de la teoria? en el prdlogo

1 Esteban ECHEVERRIA. “Advartencia 3 L» cautive", En sus Obras
completas. OCompilacidn y Blograffa por Juan Maria Gutiérres, 2
e, Buenos Aires. Ediciones Antonio Zamora, 1872, [(En adelante,
oC.). p. 461-453. p. 452,

2 Como ne sabe., Echaverr{z no ocompsndia su programs eetético;
sdlo lo bosquefa en los prélogos de Los consuslos y Rimas, y en
los escritos recopilados por Gutidrrez bajo el titulo de “"Ensayos
literarios® (OC., p. 337-384},
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y un ejemplo claro en Lo coutiva3. Por eso, para analizar
acabadamente el poema méds celebrado de la Generacidn
del '37 -como es mi propdsito mediato- resulta muy enriquece
dor partir del examen de esos principios y determinar luego
su incidencia en la elaboracién de La cautiva. Se logra, de
este modo, una valoracidon mds integral de la obra y del
poeta como creador.

De entre todos esos postulados, he elegido para este
trabajo -por razones de espacio- sOlo uno: el de la unidad
fondo-forma -segin los términos usados por Echeverria-,
que resulta el meollo de la elaboracién literaria.

l. "Fondo" y "forma"

Para Echeverria, fondo es sinénimo de idea generatriz,
asunto, pensamiento, concepcién poética. Cambiante a través
del tiempo y de acuerdc con la idiosincrasia de cada pueblo,
es el elemento generador de la obra y exige, por lo tanto,
una formo adecuada a su caracter. La formo concreta la
idea; "esta como asida al pensamiento, nace con €l, lo encarna
y le da propia v caracteristica expresion¥, Es decir, el fondo
es una abstraccidn en el cerebro del poeta hasta que se hace
"palpable & los sentidos {...) con las formas de la palabra"®.
Para explicar esta relacion vital y de interdependencia,
Echeverria emplea una metdfora: "el fondo es el alma, y
la forma el cuerpo u organismo de las creaciones artisticas"s.

3 *“Pero después me he convencido que en paflses donde los principilos
del gusto, en materis de bellas artes, no son comunee., y no existe
una opinidn pdblica que sea capzz de formar juicio racional sobre
las partos de la imaginmscidn, es conveniente y necesaric gque los
autores hagan marchar de frente 1a teoria y 13 préctica, 1a doctrina
Yy los ejemplos”, Esteban ECHEVERRIA, “Sobre el arte de 1la poesia®,
OC.. p. 361-364, p. 361.

4 “Advertencia...", ya cit., p. W52,

5 ™“Fondo y forma en las obras de imaginacidn®. OC., p. 341-345.
p. 341,
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La forma abarca cinco aspectos:

1. La estructurs u organizacidn interna, es decir, el entramado
n, : -y ",
con simetria y orden /de7 las partes de un todo";

2. El "método expos:tlvo" o modo en que se relacmnan las
ideas -agrupacién, combinacién o separacién-, segiin el efecto
que se busca producir;

3. El lenguaje o colorido, a través del cual el poeta representa
las cosas materiales y las abstractas, haciéndolas "visibles
y palpables al sentido"7;

4. FEl estilo o "fisonomia del pensamiento”, que es el conjunto
de rasgos expresivos peculiares que corresponden a un pensa-
miento original. "Los escritores mediocres no tienen estilo
propio porque carecen de fondo"8;

5. El ritmo o musicelidad, elemento esencial de la poesia;
con é1 un "diestro tafiedor” modula los distintos tonos con
que se manifiestan los mds varios sentimientos® El ritmo
es logrado por medio de los multiples recursos que propor
cionan la versificacién -"cadencia forzada [ entiéndase ‘que
no puede excusarse' 7, rima fecunda, estrofas regulares,
nimero y melodia en los versos"!'®- y la cualidad sonora
de las palabras -"consonancia onomatopéyica"''-, La amplia
gama de posibilidades que ofrecen las variaciones ritmicas,
en especial la polimetria, permite al poeta elegir la forma
que m4ds se adecue a su idea, es decir, la que mejor represente
el cardcter peculiar del fondo:

"Ora vago y pausado, [fel ritmg/ remeda el
reposo o las cavilaciones de la melancolia,

7 “Estilo. lenguaje, ritmo, métode expesitivo*., 0OC., p. 358-367T,
p. 3860,

8 Ibid., p. 358,

8 Ibid.. p. 380, También en "Advertencia...”, ya cit,. p. 453,

10 “"La cancidn*, OC.. p. 338-340. p. 340.

11 *“Estiio, lenguaje...*, ya cit., p. 280,
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Ya sonoro y veloz, la tormenta de los afectos:
con una disonancia hiere, con una armonia
hechiza; y hace (..} fluctuar el dnimo entre
el recuerdo y la esperanza pareando o alternando
sus rimas"12,

Para estas modulaciones e! poeta encuentra en el espafiol
un instrumento excepcional: .

"Los afijos simples y dobles, los esdrijulos,
las terminaciones agudas, la variedad de metros
no sujetos como los alejandrinos a cesura fija,
y el libre uso y combinacién de la rima en
las estrofas, dan a la lengua castellana una
ventaja incontestable sobre la italiana y francesa
para los efectos ritmicos"!3.

El poeta debe ser fiel a su pensamiento y, por ello,
goza de toda la libertad que necesita para elegir la forma
que responda a su idea. De ahi que, si bien constituyen una
dualidad inseparable y armdnica, el fondo tiene cierta preemi-
nencia sobre la forma, ya que es ésta siempre la que debe
adaptarse a aquél y nunca al revés, Por ejemplo, Echeverria
acepta el quebrantamiento de normas métricas con tal que
se respete la idea original. Ast, refiriéndose a Ancient Mariner
de Coleridge, afirma:

"Hasta las faltas de medida en la versificacién
parecen calculadas; y sus versos son como
una misica en la cual las reglas de la composi
cién se han violado, pero para hablar con mas
eficacia al corazdn, al sentido y a la fantasia™!",

Atendiendo a la importancia que le asigna Echeverria,

12 “Advertencia...". ya cit., p. 453,
13 “Estilo, lenguaje,..®., ya cit.. p. 368. n. 1.

14  Ibid.. p. 360-381.
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me dedicaré en este trabsjo sdlo a la relacién ritmo—fondo
en Lo cautiva,

ll. Elementas ritmicos de *La cautiva”

El autor aprovecha todos los elementos que le propor-
cionan la versificacién y el lenguaje para configurar el ritmo
de su obra. El andlisis de conjunto descubre las siguientes
caracteristicas generales:

La medida: en la mayoria de los casos, el poeta tiene en
cuenta las leyes naturales de la pronunciacion castellana,
sobre todo la popular, que tiende a la diptongacion -"Paraiso
de dicha eterno" (VIII, 58)1%; "Pero de ella aun hai vestigio"
(1X, 317; p. 137). Mas raramente apela a los cambios de
acentuacién forzados, a fin de no mudar la palabra que ha
elegido. El ejemplo més llamativo es el siguiente: "Créianla
cautiva é muerta" (IX, 237; p. 133).

No hay ni un solo verso que escape a la medida exigida
por la estrofa. Los 2134 versos de Lo cautiva abarcan 2011
octosilabos, 75 hexasilabos, 28 dodecasilabos, 16 heptasilabos
y 4 tetrasilabos. El predominio del octosilabo se condice
con la defensa de este verso que Echeverria hace en la "Adver-
tencia", donde reconoce que "un dia se apasioné de él (...)
por parecerie uno de los mds hermosos y flexibles de nuestro
idioma'™ 8, )
Los acentos: el autor combina permanentemente los acentos,
hasta el punto de no elaborar dos estrofas con el mismo
esquema ritmico. En los octosilabos, prevalece el trocaico
(43,64%) frente al 28,02% de dactilicos, 20,45% de mixtos
Ay 7,89% de mixtos B7,

t6 Esteban ECHEVERRIA. "La cautive®™, En =»us Rimas. Buencs Aires,
Imprenta Argentina. 1837. p. 1-148, p. 106. En adelante cito por
esta adicidén y consigno sdlo la pédgina. Respeto siempre Ia graffa
originzl. He elegido ests edicidén no sdlo por ser la primera, sino
también porque no hay hinguna otra posterior gue respete Fielments
1a versldn original,

16 ™“Advertencis...®™, ys cit., p. 453,

17 Estos porcentajes promedios son apraximados puss: la determinacidn
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La rima: para las consonancias, Echeverria se basa en las
particularidades de la pronunciacién espafiola (b=v), incluidas
las del habla argentina (seseo y yeismo):
b=v: "yerba"/"observa" (VI, 101 y 104; "Epilogo", 54-55);
z=s: "fuerza"/Madversa" (1, 276-277), "dice"/"quise" (VIII,
146-147);
ll=y: ‘"escollo"/Marroyo™ (VII, 187-188), "tallo"/"rayo" (IX,
248 y 250).

El poeta aprovecha la sonoridad fuerte de algunas terminacio—
nes castellanas -"aidllo"/"mormullo”/™novillo"/"cuchillo" (I,
21-24) y también el aporte musical de la rima intensa -"taci
turna"/™nocturna" (III, 16-17), "triunfantes"/"infantes" (111,
98-99), ‘"oscilaciones"/"tribulaciones” (IX, 277-278), "le-
gion"/"region® (VII, 15 y 20), "manos"/"inhumanos” (III, 213-
214 y 328-329), "piedad"/"edad" (1V, 79 y 82)-. En contraste,
empobrecen el verso la rima homoénima -"carga" (de car-
gar)/"carga" (sustantivo) (v, 117 y 121}, la rima pardnima
-"turba"/"perturba" (I, 121-122; III, 3-4}, "dicha"/"desdicha"
(IX, 54-55), la alteracién de palabras -"conflito":/"grito"
{1V, 47-48; 1X, 272-273)y la repeticién de parejas de rimas
-como es el caso de algunos de estos ejemplos dados-.

De entre los distintos tipos de rima, Echeverria prefiere
el pareado y el agudo por su mayor eficacia ritmica.

Las combinaciones métricas: en Lo coutiva se hallan catorce
variedades, algunas conocidas en la tradicion literaria y
otras creadas porel autor, segin se observa en el siguiente
detalle:

a) Estrofas . -
1. Décimas octosilabas agudas: 118 (1, 1L, V1, VII, VI, 1X);

2. Décimas octosilabas agudas, de rima original (abé abé
ceeé): 3 (VI L—

del ritmoc scentual de los octosi{labos presenta algunas dificultades.
Lz mds comdn es que la sinalefa acerque dos acentos Fuertas., como
se observa en los siguientes ejemplos: “Se perdid... y luege vio-
lento™ {I, 106: p. 12), ™"All{ estsd; silenciocsa eila®" [IIl. 1%4%:
p. 44), "Nos anuncia alge fatal" (ilI., 325: p. %3], "Vacilar, de
alma sencilia® {IX, 92; p. 126).
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3. Estrofa de nueve versos octosilabos, aguda, de rima original
(agaé bbeed): 1 (VH);

4, Estrofasde nueve versos octosﬂabos, agudas, de rima original
(ababé cccé): 5 (VI .

5. Octavillas octosilabas agudas: 33 (1V, VIII, "Epilogo™);
8, Octavillas heptasilabas agudas: 2 (IX);
7. Octavillas hexasilabas agudas: 2 (II);

8. Septilla octosilaba aguda, de rima otiginal (aaé bbbé):
1 (VI 4

9. Sextillas paralelas octosilabas agudas: 18 (11, VII); ¥~

10. Sextillas paralelas plurimétricas (octosilabos y tetrasilabos)
agudas: 4 (11);

11. Sextilla octosilaba aguda, de rima original (abé baé):
1 (1)

12. Sextetos plummetmcos {dodecasilabos y hexasilabos),
agudos (Aaf BbE): 7 (1V);

b) Series

13. Romance: 222 versos (I1);
14, Silva octosilaba: 177 versos {V)'8,

Echeverria no se sujeta a un esquema unico de rima,
ni siguiera en lo que concierne a los agudos, los cuales faltan
en varias estrofas (c¢f. 1, 25 y 30; VvIl, 103 y 106, 115 y 118,
145 y 148; VIIl, 145 y 150 IX, 221 y 226). Asi, por ejemplo,
junto con la dec;ma aguda méds conocida (aabbé ceddé), se
hallan estas variantes: aabbé cdedé, ababé ccddé, ababé
cdcdé y abbaé ceddé. No es que Echeverria desconozea cudndo
respeta las normas de versificacién y cuéando no. Por el contra~
rio, tiene muy presente su idea de que no es poeta "el que,
antes de darle a luz, mutila su concepto para poderlo embutir
en su patrén dado"'®,

18 Segdin lae normas métricss, Echeverr{a combina libremente 1las
rimas cansonanten de 1=z silva, dejsndo un solo verso suelte, el
43,

19 “"Advertencia...". ys cit., p. 452,
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. Ritmo y organizacién interna en "La coutiva®

En una visidon de conjunto, Antonio Lorente Medma
advierte las siguientes relaciones entre métrica y organizacion
interna:

"la mayor variacién métrica coincide con los
cantos en los que la accién tieme un ritmo
mds rapido o con aquéllos que suponen un climax
tensional dentro del poema (..). Ahondando
en este rasgo, resulta curioso observar la utiliza-
cién de las décimas, romances y silvas en la
narracién demorada o en las largas descripciones,
y el uso de estrofas de menor extensién -sexti
llas, septillas agudas, octavillas agudas, coplas
de pie quebrado- en los mondlogos, dialogos
o acciones descritos"?0,

Sobre esta base, analizaré esas interrelaciones en- forma
mds detenida, canto por canto.

El desierto

El titulo alude al tema de la parte: la descripcidn
del desierto. Luego, el epigrafe de Victor Hugo -"Is vont.
L'espace est grand." (p. 6} anticipa los dos subtemas princi-
pales: la caracterizacion de la pampa como una inmensidad
silenciosa y la presentacién de los indios?'. La forma de
este canto contribuye a determinar las relaciones entre

20 Antonio LORENTE MEDINA, *Introduccidén®. En Esteban ECHEVERRIA,
Rimas. Edicidn preparada por Antonio Lorente Medina, Madrid, Editors
Nacioral, c. 1084, p- 7-71. p. 82.

21 Acerca de la funcidn de loe epigrafes. véase mi trabajo -dirigido
por Beatriz CURIA., con la colaboracidn de Mar{e Cecilia ELUSTONDO-
“I.o5 epigrafes -en L3 cautive”™. En Revista de Literaturas Madernss,
n® 15. Mendoza. Universidad Nacional de Cuyo. Facultad de Filaosaofis
y Letras, Institute de Literaturas Modernas, 1082, p. 67-86, Mantengc
12 interpretacidn de La csutiva hecha en ese articulo.
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espacio y personaje. El hecho de que el poeta utilice un
solo tipo de estrofa -la décima aguda- lleva a pensar que
inmensidad e indios son dos "elementos" de una tnica realidad:
el desierto. La vuelta del maldn es un suceso propio de la
pampa y, por ende, no necesita ser destacado mediante un
cambio métrico. Sin embargo, esos dos "elementos" no tienen
una naturaleza idéntica y, por consiguiente, no producen
la misma impresién en el poeta. La llanura extensa y desolada,
obra de Dios, lo conduce al sobrecogimiento y a la admiracién
silenciosa de lo sublime. Pero los habitantes de ese dmbito
de paz rompen la armonia del desierto, como si fuesen hijos
del diablo -imagen que se refuerza en la parte segunda-.
Ante ellos, el poeta se indigna y reprueba su ferocidad e
insolencia.

La oposicién tierra/hombres se manifiesta en la forma
a través del contraste de ritmos entre una primera subparte
(v. 1-100), descriptiva -el desierto al atardecer-, y una segunda
(v. 101-175), narrativa -el regreso del maldn-. Los tltimos
cinco versos (v. 176-180) retoman el tema y el ritmo de
los primeros. Tal vez, con este circulo Echeverria exprese
su anhelo de que la "sombria magestad" {p. 16) del desierto
se imponga sobre los salvajes. La majestuosidad y la calma
de la pampa se corresponden con un ritmo més bien lento,
sin sobressaltos, elaborado sobre la base de:
a) Aliteraciones de vocales abiertas (cf. v. 1-3, 61-62) y de con~
sonantes sonoras, sobre todo nasales y laterales {ef. v. 4-
5, 10-14, 56~65):

"El aura moviendo apenas,
Sus alas de aroma llenas,
Entre la yerba bullia” {v. 61-63; p. 10).

S6lo en casos que se justifican -al referirse a la "tribu errante"
(v. 21) o a los animales (v. 71-80)-, hay aliteraciones de
consonantes sordas y vibrantes. Un caso curioso se da cuando
el autor establece la siguiente correlacién: "armonias del
viento" (v. 41)-consonantes sonoras, opuestas a la 'vana
filosofia" (v. 44)-consonantes sordas. .

b) Paralelismos, que representan el equilibrio de la creacién:
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"Do quier campos y heredades

Del ave y bruto guaridas,

Do quier cielo y soledades

De Dios solo conocidas,

Que él solo puede sondar" {v. 16-20; p. 8).

Adviértase que, con el paralelismo y la repeticic’m semantica
de los dos dltimos versos citados, Echeverria frena el movi-
miento circular y desorientado de la vista humana -representa
do por los encabalgamientos y las aliteraciones (v. 11-
14)-, luego de la transicién que marca el simil -"Como el
pdjaro en el mar." (v, 15; p. 8)-.

¢) Exclamaciones que expresan la admiracion profunda del
poeta ante la grandiosidad del espectdculo que observa (cf.
v. 31-35, 46-48).

d) Cerundios que hacen mds melodiosa la rima (cf. v. 66,
68, 76, 96, 98).

El contraste que produce el regreso de los indios
esta marcado por:

8) Aliteraciones de vocales velares y de consonantes sordas
y vibrantes (cf. v. 121-125, 136-137, 143-145). Véase, en
el siguiente ejemplo, como el poeta configura la irrupcidn
de la turba india en el silencio de la pampa por medio no
sélo de las aliteraciones, sino también de la diéresis, de
la repeticidon de silabas en distintas partes del verso y del
acento fuerte en la cuarta silaba:

"Entdnces, como el riiido,
Que suele hacer el tromdo
Cuando retumba lejano,
Se oy$ en el tranquilo llano
Sordo y confuso clamor;
Se perdio.... y luego violento,
Como baladro espantoso
De turba inmensa, en n el viento
Se dllato $0NOT0S0,
Dando § los brutos pavor" (v. 101-110; p. 12).
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b} Enumeracién asindética de verbos (v. 143) y de sustantivos
(v. 117-118) -estos ultimos sin articulo- para presentar
una realidad que golpea sibitamente al poeta-espectador.
Compédrense estas enumeraciones con otra, mds morosa,
de los elementos sencillos que caracterizan el desierto (v.
36~40), cada uno de los cuales esté precedido por su correspon-
diente articulo.

¢} Interrogaciones retdricas, que trasuntan el asombro despec
tivo del poeta ante esa profanacién del desierto que no puede
tolerar (cf. v. 121-130, 141-145).

d) Apdstrofes, para que el lector ~luego de observar la escena-
comparta la opinidn descalificante del narrador {cf. v. 131,
134, 146).

El festin

El canto segundo abarca dos subpartes bien definidas:
una, la narracién de la turbulenta fiesta india y sus consecuen-
cias -en romance-, y la otra, enmarcada por aquélla, que
comprende el canto guerrero -en diversas variaciones de
sextillas y octavillas agudas-. Echeverria pinta la situacidn
y a sus protagonistas con matices diabdlicos. El epigrafe,
tomado del Infierno de Dante, anticipa que los rasgos sobresa-
lientes del festin seran los sonidos: gritos, alaridos, impreca
ciones, quejas, formando un tumulto aterrador. La cualidad
onomatopéyica del epigrafe se repite y halla eco en los versos
del poeta argentino, a través de una sinfonia de imdgenes
auditivas que se conforman sobre la base de aliteraciones
(cf. v. 23-24, 42-44, 68-70, 105, 199-208, etc.)?2,

Los sonidos infernales van acompafados por los movi-
mientos, también desacompasados, de los indios que se embria
gan y se pelean ferozmente. Los vaivenes de la turba se
corresponden con cambios méds o menos bruscos de los esque-
mas ritmicos. Para la "estrepitosa carrera" (v. 24), el poeta
prefiere el dactilico {v. 19-28); en cambio, para el asentamien-

22 Cf. ibid., p. 76-78.
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to (v. 33-48); elige el trocaico, matizado con unos pocos
versos mixtos. Asi como el movimiento de la chusma no
es uniforme, tampoco lo son las estructuras sintdcticas.
Se destacan, por la agilidad que otorgan al verso, las construc
ciones formadas sdlo por el nticleo del sujeto -generalmente
un pronombre y el verbo, los predicados compuestos de verbos
de accidn y los paralelismos encabezados por pronombres
-"unos... otros...", "éste... aquél... alguno...", "quiénes...
quiénes..."(cf. v. 60-63, 74,-76-77, 89-90, 104-114, 195-196,
217-220, 235-236), Véase, en el siguiente ejemplo, cémo
el cambio sintdctico, a partir de la conjuncién adversativa
"sino", se corresponde con el paso de la pelea -estilo conciso,
ritmo veloz- al cansancio de los indios -estilo difuso, ritmo
més lento-:

"Ellos resisten y luchan,

Las desoyen y atropellan,

Lanzando injuriosos gritos;

Y los cuchillos no sueltan

Sino cuando, ya rendida,

Su natural fortaleza

A la embriaguez y al cansancio,

Dobla el cuello y cae por tierra" (v. 235-242;
p- 31).

La narracién en romance comprende cinco secuencias
demarcadas algunas por el canto guerrero y otras, por las
imdgenes -que funcionan como un leit-motiv- sobre las hogue
ras que arden en medio de la oscuridad (v. 53-54, 81-82,
126-127). Con aquéllas el poeta ubica la accidn en un escenario
determinado, de aspecto infernal como los personajes que
lo habitan. El orden de las secuencias es el siguiente:

. V. 1-52: presentacién del ambiente {noche, llanura 1ébrega)
y entrada en esceno de los personajes {indios
y cautivos);

. V. 53-80¢ 1a comida;

« V. 81-126: la borrachera;

. Vo 127-140: 1a introduccion al canto,
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. V. 195-274: la reaccidn violenta, después del canto.

Los plurales con los que se define la cancién del indio
-"Las heroicas alabanzas, / Y los cantos de la guerra" (v.
141-142; p. 26)- parecen aludir a la variedad ritmica de
los versos que siguen, variedad que responde a las distintas
modulaciones del tema. Cuatro son los metros usades y cuatro
las secuencias:

1. Exhortacién a la guerra, en sextilla isométrica;

2. Accién bélica de Brian, en sextillas plurimétricas. Los
pies quebrados destacan los movimientos répidos del héroe:

"Salié Brian" (v. 151; p. 26);
"Se alzé Brian" (v. 157; p. 27);
"Se encard” (v. 1633 id.);
"Cayd Brian" (v, 169; id.).

De este modo, queda el “huince" en un primer plano, sin
que esto resulte uns contradiceidn en boca del indio.

3. Elogio de la bravura de Chaiiil, en sextilla de rima original.

4. Pelea entre Brian y Chaiil, y muerte del indio, en octavillas
hexasilabas. La reduccién del verso y la cadencia del dactilico
-que predomina en ellas- acentian la rapidez con que se
suceden los hechos y aceleran el ritmo a fin de alcanzar
la elevacién de tono exigida por la arenga de los (ltimos
Versos. -

El punial

La tercera parte -una de las més extensas—ocupa 330
versos no tanto por el desarrolio de la accidn —que es minima:
el rescate de Brian y la huida de ambos esposos-, sino por
el mondlogo de Maria (v. 81-105) y el didlogo (v, 159-280,
201-302, 321- 330) que contiene. El proceder sigiloso de Maria
y la conversacion tan Jecisiva para los dos perqona]es requie
ren una cadencia pausada y, por ello, Echeverria utiliza
las décimas agudas.

Marcan el ritmo de la narracidn una serie de expre—
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siones breves, ubicadas en el comienzo de los versos -algunss
anaféricas entre si-, que sintetizan las tres secuencias bdsicas:
bisqueda de Brian, encuentro y huida hacia el desierto. Prime
ro, se insiste en el desplazamiento de la mujer y se destaca
su valentia. El narrador prepara la escena inmovilizando
a todos los demds personajes -los indios borrachos- e, incluso,
al lector:
"Silencio;" (v. 31; p. 39);
"Una muger:" (v. 36; id.);
"Ella va." {v. 41; id.);
"Va pasando,” (v. 433 id.);
"Se para,” (v. 44 id.};
"Ella marcha,” (v. 46; id.);
"Ella va,” (v. 51; p. 40).

El segundo grupo contrasta con el primero, ya que se refiere
al hecho de que Maria encuentra a Brian, pero imposibilitado
de moverse:

"AlH, alli estd su universo,” {v. 76; p. 41);
"All{ contempla embebida” (v. 79; id.);
"All{ esta su amante herido,” (v. 121; p.
43); )
"Cautivo estd,” (v. 1263 id.);
nAlf (...} estd el hombre” (v. 131 y 133; p. 44);
"Alf estas" (v. 141; id.}

Por iltimo, rotas las ataduras de Brian, los esposos se dirigen
hacia_el desierto en busca de la "muerte & la libertad" (v.
290; p. 51). Representan esta busqueda, como en el primer
caso, ecos muy claros del epigrafe de Hugo -"lls vont"23-:

"Tristes van," (v. 286; p. 51);
"Ellos van;" (v. 303; p. 52);
"Ellos van,” {v. 311; p. 53

En cuanto a los didlogos, lo mds llamativo se da en
que los parlamentos superan, muchas veces, el limite de

23 CF, ibid.. p. 75,
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la décima y,-por ende, los cambios de emisor se producen
-més suavemente- en cualquier parte de la estrofa (cf. v.
160-161, 170-171, 270-271, 300-301). Con este recurso, el
poeta logra un didlogo mds fluido.

La alborada

En la cuarta parte, la accién de los cristianos es tan
rapida que exige metros de ritmos més &dgiles. De ahi que
Echeverria utilice octavillas agudas -sextetos plurimétricos-
octavillas agudas, determinando tres momentos en la narra-
cidn: la llegada silenciosa de los soldados, la lucha y el resul-
tado de la venganza.

La batalla se destaca tanto por su significacién -es
una victoria del cristiano pero que '"no le da gloria" (v. 72;
p. 61} como por la plasticidad con que el poeta la describe.
El ritmo dactilico de los sextetos se contrapone a la tendencia
frocaica de las octavillas, sefialando el violento despertar
de los indios. Al decir de Nydia Lamarque, los "versos galopan,
literalmente, con el mismo redoble de los caballos"”24, Eche~
verria potencia este efecto acistico apelando nuevamente
g las aliteraciones, los gerundios v las repeticiones de palabras.
Véase como ejemplo:

"Entonces, el grito 'Cristiano, Cristiano'
Resuena en el llano,

'Cristiano" repite confuso clamor.

La turba que duerme despierta turbada,
Clamando azorada,

'Cristiano nos cerca, cristiano traidor.

(V. 41-46; p. 59).

El pajonal

En el pajonal los esposos encuentran abrigo. Pero

24 Nydias LAMARQUE., Echsverrf{a el poeta, Buengs Aires, Cervantes
Talleres Grédficos, 1881, p., 80.
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el lector percibe que no se han acabado las dificultades
para ellos. Produce esta impresion, ademds de los rasgos
certeros con que se describe el lugar, la cadencia lenta y
fatigosa de la silva octosilaba, cuyas consonancias se repiten
muy frecuentemente en pareados. Para aliviar el ritmo,
el poeta establece pausas cuando el fondo lo permite2®, De
este modo quedan demarcadas las siguientes secuencias:
repaso de la situacién de Brian y Maria, llegada al pajonal,
descripcién del lugar, desmayo de Brian en el nido del yajd,
biisqueda de agua por parte de Maria, traslado de Brian hacia
el arroyo, restablecimiento del esposo, lavados y curaciones,
busqueda de alimentos. Las -fracciones breves, por ser ‘mas
coneisas, ponen en un primer plano los nucleos esenciales
de la accidn.

La espera

Para la sexta parte, que se refiere a la inmovilidad
que sufren los personajes durante la noche, Echeverria elige
nuevamente la décima aguda. Ninguna alteracién ritmica
notable distiende Ia monotonia que ocasiona el empleo de
una estrofa inica, pues a la espera angustiosa de Brian y
Maria conviene -al parecer- una cadencia morosa.

La quemazon

Las tres primeras estrofas describen la quemazén,
tema anunciade hacia el final de "La espera". Esta continuidad
se manifiesta también en la eleccidn del mlsmo metro. Pero
ahora la décima tiene un ritmo un poco mds dgil, gracias
a que presenta tres agudos -en los versos tercero, sexto
y décimo-. Esta variante ongmal anticipa cuél sera el rasgo
sobresaliente de la parte séptima: el ritmo ligero, que repre
senta la velocidad con que se extiende el incendic y la angustia
que su acoso produce en los personajes.

25 Begln la edicidn de 1837, corresponden blancos entre los versos
22-23, 3Jo0-31, 6B-69, 96-37, V14-V15, 12-122, 1¥57-15B, 171-172,
no siempre respetados en las ediciones postericres.
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Para cada subtema el poeta .selecciona un metro
distinto. Cuando presenta el problema de la quemazon desde
la perspectiva del pueblo, usa estrofas de nueve versos hexasi-
labos. Con el verso mds corto, paralelismos y andforas remeda
el desconcierto y el terror de la gente. Las causas del fuego
estdn exphcadas en una septilla aguda. Para la descripcion
muy pléstica de las llamaradas, Echeverria apela otra vez
a las estrofas de nueve versos hexasilabos -casi todos dactili
cos-, los paralehsmos, los gerundios y los verbos de movimien
to en construccidon esindética, junto con logradas persomflca
ciones que potencian el dinamismo del cuadro:

"Ardiendo, sus ojos
Relucen, chispean;
En rubios manojos
Sus crines ondean,
Flameando tambien:
La tierra gimiendo,
Los brutos rugiendo,
Los hombres huyendo,
Confuso la ven,

Sutil se difunde,
Camina, se mueve,
Penetra, se infunde" (v. 56-67; p. 92-93).

Cuando vuelve a centrar la atencién en los protagonis-
tas, el autor emplea nuevamente el octosilabo, en sextillas
agudas. La brevedad de esta estrofa ocasiona pausas m&s
seguidas, que representan el sobresalto continue que padecen
los esposos. Por iltimo, la tranquilidad de Brian y Maria,
luego de pasado el peligro, exige un ritmoc mds pausado.
En consecuencia, a modo de conclusidn el poeta destaca
el triunfo- del amor sobre las dificultades con una décima
aguda y describe el fin de la quemazdén en una estrofa de
nueve versos, octosilabos esta vez.

Brian - Maria

Las organizaciones ritmicas de las partes octava
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y novena son similares debido a que responden, en lineas
generales, a una misma finalidad: la exaltacién de la heroici-
dad de Brian y de Maria. Para estas alabanzas, el poeta
prefiere la melodia serena de la décima, a la que sdlo altera
momentdneamente el mayor dinamismo de la octavilla -en
boca de los personajes {(cf, VI, 171-194, 225-296; IX, 41-

56)-.

En "Brian" pueden determinarse dos subpartes. La
pmmera abarca la admiracién del poeta ante la fortaleza
de Marig, por todo lo que la mujer ha hecho hasta ese momento
y por el modo como enfrenta al tigre. Esta actitud admirativa
es puesta de relieve por las anaforas "alli" (v. 31, 36, 44,
46 y 56) -que indica el poder ineludible de la realidad- y
"eudn" (v. 38, 41 y 43) —que expresa el sentir del poeta-.

La segunda subparte comprende los recuerdos dolorosos
v la agonia de Brian. El autor destaca el delirio en que cae
el personaje aprovechando la aceleracién del ritmo que intro
duce la octavilla y el contraste con la décima, que vuelve
a emplear en las narraciones que intercala.

En "Maria" el primer plano no lo ocupa tanto la prota-
gonista como el narrador, quien digloga permanentemente
con el lector, con la naturaleza -ila neche, el pajonal, el
yajé~y con Maria. Apdstrofes, exclamaciones e interrogaciones
retdricas aportan su énfasis caracteristico a la musicalidad
de los versos.

En cambio, cuando habla el personaje directomente
-en su plegaria a Dios-, Echeverria cambia por la octavilla
heptasilaba que, sin duda, refleja mejor la agitacién que
domina el espiritu de Maria. Transmitir el estado de &nimo
de ella es de partlcular interés para el poeta. Por eso, acom
pafia al personaje con un ritmo mds lastimero, tomando
como base el trocaico en la mayor parte de las estrofas
dedicadas a la figura de Maria (cf., sobre todo, v. 11-20,
21-30,57-66,67-76, 147-156, 167-176).

Epilogo

Si bien al comienzo del iltimo canto se retoma la
alabanza a las virtudes de la heroina, las octavillas agudas
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indican que el tratamiento del tema-no es el mismo que
el de la parte novena. En esta ocasion, el poeta no se queda
en el lamento, sino que —desde la aparente derrotaexplica,
gozoso, el triunfo final de Maria sobre la muerte, gracias
a la eternizacidon que alcanza a través de la poesia y de
1a leyenda. :

A pesar de que este andlisis de la relacién fondo~forma
en Lg cautive no ha sido exhaustivo —falta considerar otros
aspectos relacionados sobre todo con el estilo-, se advierte
que Echeverria es fiel a sus postulados y modula constante
mente el ritmo, en busca del que exprese me]or su concepcién
poética. Para ello utiliza libremente los méds variados recursos,
sin sujetarse a normas o modelos predeterminados. No hay,
en consecuencia, manejo descuidado de la versificacion,
sino mds bien ejercicio pleno de toda la libertad que el poeta
necesita para no traicionar su idea. El resultado es una obra
polifacética, primorosamente elaborada.





