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LA FORMA POETlCA 

LAS estructuras poéticas de la Cueca chilena pueden figurar 
entre las más curiosas del mundo. He dicho otras veces que muchas 
de las cosas que maneja el pueblo no son ni senChí,~s ni espontáneas, 
ni ingenuas ni elementales; muy al contrario, resultan con frecuen­
cia más complicadas que cualesquiera de sus congéneres del arte 
superior o culto. Así la Vidala argentina (2), primorosa y extraña 
concepción de notables artífices desconocidos, una y varia en su 
amplio sistema estrófico; así la Cueca chilena, que reconforma ele­
mentos tradicionales mediante singular despliegue de sorprenden­
tes procedimientos. 

1. Los ELEMENTOS PoÉTICOS 

Los elementos poéticos preformados que la Cueca chilena uti­
liza son tres: 

1. UNA CUARTETA 

2. UNA SEGUIDILLA DE SIETE VERSOS 

3. UN PAREADO (3) 

Me preceden en esta observación inicial Rodolfo Lenz, Sady 
Zañartu, Antonio Acevedo Hernández y Pablo Garrido (4). 

Los cuatro versos octosílabos pueden adoptar cualquier com­
binación de rimas; sin embargo, es general la consonancia o la aso­
nancia en los versos pares. La seguidilla de siete versos está formada 
por un estrofa cuaternaria de heptasílabos y pentasílabos, y una 
estrofa ternaria con igual relación de sílabas (heptasílabo el segun­
do verso). De las numerosas combinaciones de la seguidilla espa­
ñola, sólo aparece la que reproducimos aquí. El pareado tiene sus 
dos versos aconsonantados, asonantados o libres. Generalmente aso­
nantan y es variable su número de sílabas. 

(1) NOTA.-La primera parte de este artículo se publicó en el número an-
terior de nuestra Revista. . 

(2) el. La forma de la Vidala en mi libro Música sudamericana, ed. Emecé, 
Buenos Aires, 1946. 

(3) Pareado, en el amplio sentido moderno. 
(4) En su Biografía de la eueca, Garrido avanzó considerablemente sobre 

los anteriores, Pero, ya muy adelantado-tal vez porque no consideró oportuno 
el análisis musical complementario,-abandonó, diciéndonos con evidente pesi­
mismo que, en la transformación de 108 versos, la intuici6n popular es caprichosa 
'y desconcierta al investi¡ador más sa¡az>. 
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Sirvan como muestra de tales elementos estas estrofas que oí 
en Puerto Montt: 

Dejame pasar 'lue voy 
en busca de aguas serenas 
para lavarme la cara; 
me dicen que soy morena. 

2 

Por morena que fuera 
no me cambiara 

por una que tuviera 
blanca la cara 

Blanca azucena, 
si la azucena es blanca 

yo soy morena. 

3 

Yo soy morena 
pero agraciada. 

Con respecto a la unidad temática de todos los elementos, pue­
de afirmarse, en general, que es evidente la conciencia popular de 
que el tema debe resonar hasta el final. No puede hablarse, por lo 
menos en la mayor parte de los casos, de un tema propuesto y lógi­
camente desarrollado; más bien se trata de lo que en radiotelefonía 
se llama la continuidad. Dado el tema en la cuarteta inicial, el can­
tor busca una seguidilla en que figure, al menos, una palabra sus­
tantiva de la estrofa precedente, y traslada ecos diversos de la se­
guidilla al pareado final, como veremos después con detalles. Sin 
embargo, el pareado suele carecer de relación con la cuarteta y con 
la seguidilla. La Cueca de Puerto Montt que reprodujimos ilustra 
lo antedicho sobre el nexo temático. 

Podemos observar todavía que, aun en el caso de que falte la 
conexión entre los tres elementos, la seguidilla es indivisible, esto 
es, que los cuatro y los tres versos centrales conservan la relación 
temática. Las excepciones son muy raras. 

2. FRASE y VERSO 

Los elementos poéticos que acabamos de ver no tienen gran cosa 
de particular. Son, excepto el pareado, formas comunes a toda el 
área de nuestra lengua. La misma asociación de la cuarteta con la 
seguidilla tuvo gran resonancia en España y sobrevive en varias es­
pecies americanas. Es evidente así que el sistema estrófico ori-
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ginal se asocia en América con un sistema de estructuras musicales 
extraño y discorde, y que este maridaje impremeditado y cruel en­
gendra lo extraordinario de la Cueca: que las frases musicales des­
truyen la integridad discreta o particular de los versos y de las 
estrofas tradicionales, les imponen otra formas y establecen nuevas 
relaciones constantes entre la música y la poesía. 

Las diversas formas de frase de la Cueca, y aun las distintas 
f6rmulas de una misma forma, tienen diferente capacidad de carga 
poética. Si hemos de contar versos-frases para reconocer estrofas y 
estrofas-períodos para reconocer la forma de composición, es in­
dispensable que nos atengamos a este nuevo producto que es la 
frase con su carga poética. El verso de la Cueca es el verso en la 
Cueca. 

Digamos, antes de seguir, que el verso ha sido siem pre una en­
tidad métrica puramente cuantitativa, no una totalidad de sentido. 
El verso está constituído por un número determinado de sílabas, y 
no es indispensable que esas sílabas contengan una oración. Cuando 
un verso preformado, íntegro en su vida oral sin música, se subdi­
vide al asociarse con la entidad frase musical, debe tenerse en cuenta 
el nuevo verso, la nueva realidad métrica limitada y definida por 
las pausas musicales, que son las propias del verso hermanado. Si el 
verso tradicional. 

Salgo al campo a divertirme 

se adhiere a dos frases musicales y, por exigencias fraseológicas, se 
corta en dos, 

Salgo al cam­
po a divertirme, 

tenemos dos versos de Cueca. Si, a la inversa, el pentasílabo vulgar 

como a una reina 

se alarga por la adhesi6n de un ripio y nos dice, 

mi vida, como a una reina, 

esto, un octosílabo, es el verso de Cueca que importa considerar. 
Las nuevas realidades métricas, aparentemente desaliñadas, son, 
sin embargo, regulares, porque los fragmentos o los «alargados» se 
subordinan, no al criterio métrico, sino al concepto de tiempo; esto 
es, que a las partes o versos desiguales se asocian sonidos de duración 
desigual cuyo total resulta idéntico en ambos casos. 

Ahora interesa que observemos c6mo se asocia el verso a la 
frase y cuantos sacrificios aceptan los ex versos en homenaje a la 
amplia libertad de que disfruta la m(¡sica. Podremos ver también 
la especie de recursos que el cantor moviliza para aislar fragmentos 
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de tres-cuatro o más sílabas, y cómo, respetando los ex versos de 
cinco, siete y ocho sílabas o completando con ripios los fragmentos 
menores v los otros, coloca a la música versos de hasta ocho silabas. 
En fin, veremos que los nuevos versos (fragmentos largos o breves), 
se adhieren a una frase musical entera. Hemos ordenado en el Cuadro 
F un muestrario de frases que acogen versos de tres a ocho sílabas. 
Los detalles se entienden así: 

2009. La fórmula acéfala sólo pide tres sílabas al ex verso Son 
las once y no ha venido. Fraseológicamente, los silencios iniciales co­
laboran en la expresión de la frase y le pertenecen en la cuenta de 
duraciones. Frase D. 

2016. De cuatro sílabas. Muy semejante a las células, es pre­
ferible entender que se trata de la acéfala anterior precedida de la 
nota en que se antepone la interjección Ay. El ex verso completo 
es A una selva solitaria. Frase A. 

, 2010. De cinco sílabas. Frase de la misma forma A. Aquí perdió 
sus tres primeras sílabas el ex verso Cuando chiquita lloraba. 

CUADRO F. 

D.2009 

JUla 
A.2010 

~Ififtfr , tl til 
""i .1. /lo - "J- 6.­

B.2036 'j' Ir (11r F' 11 ; 
CiJ· pi .!tu. ro • jo 

A.20n 

"WIf ~ J id tU 'j 
¿. y;.M. y~ iu .,..,.-

C.2039 

~ r r tEtr g 
PCL..1 di -ver - lito-me 

A.2003 

~fjm por 10' 
E.2041 

'51 UIU Ctl r r ¡ J , I 
P.1-""F~J mtd_ -r; ... ~__._ 
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2039. Otra f6rmula que pide también cinco sílabas. Frase C. 
El ex verso entero es Salgo al campo a divertirme. 

2036. Una tercera f6rmula para cinco sílabas. Forma B. El ex 
verso Floreci6 copihue rojo di6 a la frase anterior de esta Cueca la 
primera palabra. 

2003. Seis sílabas. La frase s610 recibe tres sílabas del ex verso 
En Santiago cant6 un gallo, pero el ripio La vida le añade tres. For­
maA. 

2033. De siete sllabas. También forma A. El ex verso decía 
A jugar con Manuel Bulnes (en este caso se trata de un club de 
fútbol). Quedaron las voces a jugar, con e parag6gica, y el ripio 
La vida antepuesto. 

2047. El ex verso de ocho sílabas sin modificaci6n. Forma E. 
2008. He aquí las células, breves mitades conclusas que inte­

gran la extensi6n de una frase. Hablamos de ellas en el capítulo an­
terior. Las células piden, casi siempre, dos pentasílabos y, general­
mente, es llano el primero, y el segundo agudo. Puede haber E'stri­
billa en una de las células, como en este ejemplo, o ripios comunes, 
a), pero no faltan simples repE'ticiones, b): 

a) que nada valgo / sí, ay ay ay 
b) la flor del mundo / la flor del mundo. 

Estos pocos ejemplos muestran c6mo la música, dictadora ab­
sorbente, obliga a particiones, exige ripios, pide repeticiones y acep­
ta la añadidura de estribillos para comodidad de su marcha desen­
tendida de todo. Por lo pronto, cuando el lector vea, en adelante, 
tres sílabas o cuatro separadas como verso, recuerde que les corres­
ponde en su caso, una frase musical de extensi6n regular, dentro del 
complejo régimen fraseol6gico; y si observa un verso ancho divi­
dido en dos por la cesura (signo /), debe imaginar un par de células 
musicales que integran una frase. Si en lugar del signo (/) ponemos 
una coma, es porque no hay células en la música (Ce. el ejemplo 
poético N.O 20). La base de nuestra cuenta-no hay otra-es: un 
verso para cada frase. 

3. DEFORMACIÓN y RECREACIÓN 

El cantor, entonces, parte y reparte versos, añade ripios y es­
tribillos, tararea, duplica sílabas o vocales, repite fragmentos; en 
fin, deforma los elementos tradicionalmente conformados. Pero esta 
desintegraci6n obedece a un proceso de construcci6n, pues s610 se 
trata de recrear las nuevas formas poéticas que han de ajustarse a 
las frases musicales. Hay normas de recreaci6n, y sus productos, en 
cuanto no coinciden generalmente con los de la poética castellana, 
constituyen el conjunto de formas sui generis de la Cueca chilena. 

La partici6n separa, por lo común, las tres o cuatro primeras 
sílabas del verso. Los ripios-una o más sílabas que aparecen s610 
para completar medidas-se presentan en cualquier parte de las 
nuevas estrofas. El ripio más usado en todo el centro y el sur de 
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Chile es el trisílabo la vida; otro, la sílaba sí, no falta en casi ninguna 
Cueca; el ay se da con frecuencia solo, duplicado o triplicado, y 
hasta en combinación con el anterior, a veces alternando con la 
negación (ay sí, ay no). Los estribillos, elementos destinados a re­
tornar periódicamente, son muchos y variados: señora, negra, cho­
lito, etc., y los hay dobles, como por la noche, por la mañana y qui 
qui ri quí, co co ro có, o yuxtaponen sílabas, como ti Un, ti tín, ti lán, 
de aparición ocasional. 

Curiosamente, los tres elementos-cuarteta, seguidilla y pa­
reado·- reciben distinto tratamiento a los fines de la recreación. 
Es necesario, entonces, estudiarlos por separado. 

Transformación de la cuarlela. El elemento que sufre la más 
notable transformación al asociarse con la música es la cuarteta 
inicial. La ley de recreación es ésta: la cuarteta se convierte en una 
octava 

Es indispensable que nos pongamos de acuerdo en este pnnto. 
No es posible admitir que la Cueca chilena tenga-excluído el pa­
rcado--lres estrofas poéticas para cuatro períodos musicales. Hay 
algo irregular en esto. Y no en los períodos, porque su estructura, 
en cuanto períodos, es la cuaternaria universal; (eS en los versos. 
Llama la atención, en seguida y sobre todo, una cuarteta, la inicial, 
que reclama dos períodos, es decir, ocho frases musicales para cuatro 
versos, mientras, a continuación, las dos «cuartetas» de la seguidi­
lla piden dos períodos musicales. 0, si contamos compases, resulta 
que la cuarteta inicial ocupa diez y seis, en tanto las dos <cuartetas» 
de la seguidilla toman ocho cada una, también diez y seis compases, 
descartadas las repeticiones. 

Todo se explica y coordina si admitimos que la cuarteta inicial 
se convierte en una octava. El resorte de todas las transformaciones 
de la cuarteta inicial es un modo básico único de partición y recrea­
ción que puede enunciarse así: 

A) La cuarteta inicial divide en dos cada uno de sus versos octo­
sílabos y se convierte en una octavilla que tiene cuatro sílabas en los 
versos impares y cinco en los pares. Por ejemplo: 

La culebra en el espino 
se arrolla y desaparece, 
la mu}er que engaña a un hombre 
corona de oro merece (5). 

Se tranforma en: 

La culé-
bra en el espino 

se arrolla-a y 

(5) Esta estrofa, que me cantó una viejita de Puerto Montt, es la misma) pa­
labra más o menos, que publicó Sarmiento en su célebre articulo de 1842. lIay 
exactamente un siglo entre ambas versiones. 
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desaparece, 
la mujer 

que engaña a un hombre 
corona-a 

d~ ora merece. 

21 

Como cn poética castellana la sílaba aguda final de un verso 
suena como si hubiera una sílaba más; y como la música torna agu­
dos los fragmentos que no lo son, todos los versos impares de tres 
sílabas no son trisilábicos sino tetrasílabos, en cuanto verso sin 
música. En el caso precedente, el fragmento La culé- se adapta a la 
frase acéfala que hemos visto antes, y es, de acuerdo con el principio 
tiempo, un verso tan largo como los demás. 

En fin la cuarteta (octosilábica) tradicional se ha transformado 
en una extraña octavilla cuyos versos tienen cuatro y cinco silabas, 
como hemos dicho, y la música le ajusta dos períodos de cuatro fra­
ses cada uno. No obstan te su carácter de esencial, esta forma apare­
ce pocas veces en la Cueca. 

Lo que sigue no es difícil. Hay tres maneras principales de con­
vertir la cuarteta en otras tantas octavas distintas, y las tres se 
fundan en el modo básico que hemos expuesto. 

A-a) La cuarteta inicial se transforma en una <octava» de segui­
dilla, esto es, en ocho versos, los impares de siete, los pares de cinco 
sílabas. Irrumpen los ripios. 

De la flor de la violeta 
voy a hacer un canastillo 
para mundarle (L mi amante 
que se encuentra en el presidio. 

2 

La vida, de la flor 
de la violeta, 

la vida, voy a hace-er 
un canastillo, 

la vida, para man-
darle a mi amante, 

la vida, que se encuen-t:n 
tra en el presidio. 

Aquí se nos presenta el ripio trisílabo la vida, cuya función 
consiste en anteponerse y sumarse al fragmento primero para dar!," 
la duración de siete sílabas: La vida/de la flor = 7. La división y la 
añadidura se reproducen en los demás versos, y como se transforma 
en dos cada uno de los cuatro, tenemos, al fin, ocho versos con la 
combinación de la seguidilla. Otra vez la música corresponde a la 
nueva octava con ocho frases musicales. 

Esta conversión, frecuente aunque no la preferida, nos da la 
clave de otras transformaciones más complejas. La forma A-b), 
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que sigue, introduce el recurso de las repeticiones, y es, por su parte, 
como un puente para la comprensión de las que veremos después. 

A-b) La cuarteta inicial se convierte en una octava con los versos 
impares de cuatro sílabas y los pares de ocho. Los versos de la ex 
cuarteta, después de haber sido contados como en A), se rehacen 
por la repetición del fragmento: 

Para qué Dios me daría 
tanto amor para quererte 
y ahora para olvidarte 
digo que será mi muerte 

3 

Para qué 
para qué D,os me darla 

tanto amor 
tanto amor para quererte 

Y ahora 
ahora para olvidarte 

digo que 
digo que será mi muerte. 

Algunos versos, como Y ahora, aparentemente llanos, resultan 
agudos al asociarse con la música (Y ahorá); de modo que cuentan 
cuatro y no tres silabas, si prescindimos de la música. Ya lo dijimos. 

A-c) La cuarteta inicial se transforma en una octava que tiene los 
versos impares de siete sílabas y los pares de ocho. 

Yo estoy queriendo a un negrito, 
negrito pero agraciado. 
y una cosa no más tiene: 
un poquito enamorado. 

4 

La vida, yo estoy que· 
yo estoy queriendo a un negrito, 

la vida, negrito 
negrito pero agraciado, 

la vida, y una co· 
y una cosa no más tiene, 

la vida, y un poqui­
un poquito enamorado. 

Como puede verse, sobre el tipo básico de partición A, apare­
cen los recursos de las formas A-a) y A-b) a un tiempo mismo. Esta 
es la forma preferida actualmente por el pueblo chileno, a juzgar por 
la estadística de nuestra colecci6n. 
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Quedan en descubierto y explicados los procesos a que el can­
tor somete la preformada cuarteta inicial para obtener los tipos de 
octava que necesita. Muy sencillo todo, una vez en orden: A), parte 
en dos cada verso, octava de 4-5 sílabas; A-a), añade un ripio, octava 
de 7-5; A-b), repite el fragmento cortado, octava de 4-8, y A-c) agre­
ga el ripio y repite, octava de 7-8 sílabas. Ahora, sobre la base de 
estas cuatro estructuras, y a consecuencia de omisiones, añadiduras 
o sustituciones, se producen diversas fórmulas ni raras ni frecuentes. 

VARIANTES. Más concretamente, las variantes se deben a lo 
siguiente: la adherencia del ripio la vida, que define la forma A-a) 
puede no cumplirse regularmente; el sistema A-c) , que admite ripio 
y repetición, puede realizarse de manera incompleta; se añaden nue­
vos estribillos o los estribillos ocupan el lugar de algunos versos. 
Las células engendran variantes que consideraremos en parágrafo 
especial. 

1) La forma A) con el trisílabo mi vida, no en todos los versos 
pares, que es la forma A-a), sino en uno, doso tres. Aquiel trisilabo 
falta en el primer verso: 

5 

Dame tu 
corazoncito, 

mi vida, dámelo-o 
. por la ventana, 

mi vida, y ayer me 
dijiste que hoy, 

mi vida, y hoy me di­
rts que mailana. 

2) Vimos que en la forma A-e) se añade un ripio a los versos im­
pares y se repite el fragmento en los pares. Cuando no se cumplen 
todos estos requisitos con regularidad, tenemos otro pequeño grupo 
de variantes. Un ejemplo: 

La vida, de la flor 
de la violeta, 

la vida, voy a hacer 
un canastillo, 

la vida, para man­
darle a mi amante, 

la vida, que se encuen-
que se encuentra en el presidio. 

La repetición del fragmento impar en el verso par se ha dado 
sólo una vez al final. Esta estrofa de Ancud es la misma del ejemplo 
N.o 2, que es de Puerto Montt. 

3) Otra cosa: la añadidura de estribillos. Véase la forma A-b) 
con el ripio Ay en los versos impares: 
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7 

Ay, para qué 
para qué me casaría I 

ay, tan bién que 
tan bien que estaba soltera, 

ay, si mi pa-
si mi padre me pegaba, 

ay, mi mari-
mi marido dice ¡fuera¡ 

4) La forma A-a) con el estribillo Ay sí, ay no enlos versos cuar­
to y octavo: 

8 

La vida, quien pudie-
ra vida mía, 

la vida, y ponerle-e 
puertas al mar, ay si, 

la vida, y para que 
la vida mía, 

la vida, y no saliese 
a navegar, ay no. 

La conjunci6n y, destinada más comúnmente a facilitar la 
emisi6n que a introducir su sflaba, no tiene en la Cueca mayor im­
portancia que en cualquier otra especie popular. Digamos aquí, 
de paso, que ofrecemos las versiones poéticas tal como nos fueron 
cantadas, y que no las corregimos aun cuando conozcamos versio­
nes no deturpadas. 

5) Observemos c6mo un estribillo ocupa el lugar de los versos 
tercero y séptimo. La estrofa es mezcla de A) y A-b) por pares. Sin 
el estribillo del caso, la veríamos así: 

Cuando chi­
quita lloraba 
cuando gran-

cuando grande también lloro, 
etc. 

Irrumpen los estribillos y desalojan los versos tercero y séptimo: 

9 

Cuando chi­
quita lloraba, 

titin, tilín, tilán, 
ettando grande también lloro, 
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cuando chi-
ca por mi madre, 

tilín. tilín. ti/án. 
y ahora por lo que adoro. 

25 

Este muestrario de variantes da buena idea de las complicacio­
nes que pueden sobrevenir a las formas básicas. Examinemos ahora 
el grupo de variantes que deben su origen a las células musicales. 

LAS CÉL ULAS. Ya definimos la célula corno un fragmen to concluso 
que se repite hasta completar la medida. En la Cueca chilena las 
células se aplican a cualquiera de las formas que hemos visto en el 
lugar de los versos cuarto y octavo o en todos los versos pares. Su 
aparición engendra extrañas camaraderías poéticas a base de ripios. 
estribillos y repeticiones. Veamos diversos ejemplos. 

1) La forma A-a) con células en los versos cuarto y octavo. El 
ripio si, ay ay ay. cubre la segunda célula en cada caso: 

10 

La vida, salgo al cam­
po a divertirme, 

la vida, a ver si ol-
vidarte puedo / si, ay ay ay, 

la vida, me ha sali-
do a lo contrario, 

la vida .• cada día 
más te quiera-o / S1:, a)' (ty (~y. 

2) La misma forma anterior con células en todas las frases 
pares; el mismo ripio sí. ay ay ay. se hace cargo de la segunda célula: 

11 

La vida. y hasta cuándo 
vida mía I sí, ay ay ay, 

la vida, me querés, 
tener penando, sí, ay ay ay. 

la vida, me puedes ver 
sepultada I sí. ay ay ay. 

la vida y en otros 
brazos, ay, cuándo / sí, ay ay ay. 

3) La forma A) con células en todas las frases pares y estribillos 
onomatopéyicos en la segunda célula de cada par: 

12 

Eu Santia-
~o cantó ti" gallo I qtli qtli riqui. 

en la Se-
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rena se oyó-o / co co ro có, 
dijeron 

los copiapinos / qui qui ri quí, 
el gallo 

de Copiapó-o / co ca ro c6. 

4) La forma A-a) con los versos pares duplicados por las células; 
la segunda célula se cubre por repetición y además con el ripio ay 
cuando es necesario o sin serlo: 

13 

La vida, Mariqui-
ta se llamaba / ay, se llamaba, 

la vida, la que me 
lava el pañuelo / lava el pañuelo, 

la vida, me lo la-
t'a con Iluillay / ay, con quillay, 

la vida, los desahu-
ma con r~mero / ay, con romero. 

5) La variante del ejemplo N. o S, aquí con el nplO ay ay ay en 
los versos segundo y sexto y el estribillo los picaflores en los versos 
celulares cuarto y octavo: 

14 

Pajar~~lo 
picaflor "'y ay ay, 
mi vida, que picas, 

a la violeta / los picaflores, 
mi vida, y a mí no 
me picaría, ay ay ay, 
mi vida porque 

la vida cuesta / los picaflor,s. 

6) Otra vez la fórmula del ejemplo N.O S, pero con los versos 
pares alargados por las células, y cada segunda célula servida por 
los estribillos por la noche, por la mañana, alternando: 

15 

Hasta el mueUe 
fuí con ella / por la noche, 

la vida, y en conver-
sación los das / por la mañana, 

mi vida, grandes fueron 
tnis tormentos / por la noche, 

mi vida, cuando ella 
me dijo adiós, / por la mañana. 
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7) Ahora, la fórmula del ejemplo número 9 con estribillos celu­
lares que desalojan a los versos tercero y séptimo. De tal modo se 
comporta el cantor que, aun cuando tiene dos versos más añadidos 
a la ex cuarteta, obtiene su octava para dos períodos redondos: 

16 

La vida, hasta cuán­
hasta wándo vida mía, 

eholito, sí / eholito, no, 
me querés tener penando, 

la vida, toda la 
toda la noche y el dla, 

eholito, sí / Cholito, no, 
la paso en ti suspirando. 

Tales son, en fin, las aventuras que ha hecho padecer a la clásica 
cuarteta española el maridaje con la música de la Cueca chilena. 

TRANSFORMACIÓN DE LA SEGUIDILLA. La cuarteta inicial, como 
hemos visto, no conserva nunca en la Cueca su forma original; la 
seguidilla de siete versos, por su parte, sufre transformación tam­
bién en todos los casos. Quiere decir que la poética particular de la 
Cueca desconoce tanto la cuarteta como la seguidilla de siete versos; 
de ambas se sirve, pero nO'las adopta sin transformarlas. 

He aquí un modelo de seguidilla clásica (popular y deturpada) 
que oí en Chiloé: 

Una culebra verde 
se cayó a un pozo, 

así caen los hombres 
faci"erosos. 

Yo digo al verte, 
"O sé d6nde me nace 

tanto el qlurerte. 

B) Hay una sola forma básica de transformación: los siete ver­
sos se convierten en ocho, porque el cuarto verso de la primera estrofa, 
con el ripio si al final, se reproduce al comienzo del <terceto» y, al 
añadírsele, hace del «terceto» una segunda cuarteta, pues cuatro 
versos necesita para las cuatro frases musicales: 

17 

Una culebra verde 
se cayá a un pozo, 

así caen los hombres 
facinerosos. 
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Facinerosos, sí, 
yo digo al verte 

no sé dónde me nace 
tanto el quererte. 

En la seguidill~, los versos impares tienen siete sílabas y los 
pares cinco. El cuarto verso, par, resulta impar cuando se repite 
sobre el «terceto> que por eso se convierte en «cuarteta»; debe te­
ner, entonces, como impar, siete sílabas, y como llega con cinco, 
necesi ta añadir dos. Esta es la razón por la cual ese verso adopta 
siempre el ripio sí (a veces ay sí) que, agudo y final, vale por dos 
sílabas. 

Así, con la relación 7-5 intacta, los ocho versos de seguidilla 
aparecen en la Curca con frecuencia. Pero sobre la base de esta 
conversión de siete en ocho, se producen nuevas transformaciones. 

B-a) La más común de las modificaciones-acaso la lll1ica­
que padece la «octava» de seguidilla, consiste en la conversi6n de los 
pentasílabos en octosílabos por simple anteposición del ripio mi 
vida. Es decir, que todos los versos impares subsisten con sus siete 
sílabas y todos los pares toman ocho: 

18 

Mi marido me quiere 
mi vida, como a una reina, 

que no deja costilla 
mi tida, que no me quiebra. 

Que no me quiebra, sí, 
mi vida, y es muy pudiente, 

que me tonta del pelo 
mi vida, delante 'e gente. 

Esta es la forma preferida-con mucho·-, por lo menos en mi 
colección, y llega por otro camino a la relación silábica de la octava 
inicial más usada. 

En este punto cabe una digresión. Parecen realmente impene­
trables los designios de quienes forjaron la Cueca chilena, e inescru­
tables los senderos por donde se movió la fantasía urbana o folkló­
rica hasta llegar a tan extraños resultados. En el proceso A-a) de la 
cuarteta inicial, el cantor dispone de cuatro versos octosílabos y, 
mediante cortes y ripios, convierte la relación 8-8-8-8 de la cuarteta, 
en la relación 7-5- 7 -5 de la seguidilla. En la forma que estudiamos 
ahora, el elemento dado es una seguidilla, 7-5-7-5, y lo destruye en 
busca de la relación 7-8-7-8. En suma: cuando no tiene la seguidilla, 
la construye, y cuando la tiene, la destruye. El conflicto poesía­
música nO exige tanto. 

VARIANTES. Las variantcs de la forma precedente se explican 
y comprenden sin dificultad con sólo recordar los regímenes de la 
cuarteta inicial 
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1) El cantor suprime uno o más ripios de los cuatro que ante­
pone a los versos pares; o, si se prefiere, no los añade a los pen tas!­
labos: 

19 

Quién hubiera sabido 
lo que era ausencia. 
para 110 haber tenido! 
mi vida, correspondttzc-ia. 

correspondeucia, ay sí! 
a ti te digo 

que no te vas tú a nadie, 
mi 'trida, si no es conmigo. 

No hacen falta más ejemplos. En cualquier verso par puede 
faltar el ripio mi vida, y entonces subsiste el prístino verso de la 
seguidilla. Cabe añadir que las posibilidades de sintetizar el con­
tenido del compás capital de la frase musical, esto (S, las posibilida­
des de quitar notas y prolongar valores en reemplazo de ellas, per­
mite al cantor sacar o poner el ripio a voluntad, aun de improviso. 

2) Otras variantes se producen por la presencia o sobreañadidu­
ra de diferentes ripios. En el caso que sigue, el ripio la vida es susti­
tuído por el ripio ay ay ay en los subsiguientes versos pares: 

20 

Por morena que juera, 
la vida, no me cambiara, 

por una que tUt'iera, 
ay ay ay, blanca la cara. 

Blanca la cara, sí, 
ay ay ay, blanca azucena, 

si la azucena es blanca, 
ay ay oy, ,)'0 soy morena. 

Siempre la música da una frase a cada verso, y siempre los 
períodos son de cuatro frases. 

LAS CÉLULAS. Hemos dicho que las células son fragmentos con­
clusos que se suman para completar una frase. Como ellas imponen 
al verso su propia estrnctura y el periodo musical se repite a todo 
lo largo de la Cueca, es claro que la seguidilla padece las imposicio­
nes de las células en igual medida que la cuarteta inicial. 

En la mayor parte de los casos la «octava> de la seguidilla 
subsiste sin más que la duplicación de pentas!labos pares por repe­
tición, por ripio o por estribillo. Pueden añadírsele, además, ripios 
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no engendrados por la estructura celular (6). Recuérdese que el 
trazo oblicuo «() indica la cesura que se produce entre las células. 

1) Aquí tenemos una f6rmula, ni rara ni com(m, de seguidilla 
con células en los últimos versos de cada «cuarteta»: 

21 

Dicen que David Fuentes 
pidió permiso 

P' hacer la travesia 
Valparaíso / sí, ay ay ay. 

Valparaíso, sí, 
se va elevando 

como la mariposa 
que va 'lJOlando / sí, ay ay ay. 

2) Otra nos muestra el ripio ay ay ay, no engendrado por célu­
las, en el segundo verso de cada «cuarteta>, y el estribillo celular 
los picaflores en los cuartos: 

22 

UII picaflor volando 
picó en 114. boca, ay ay ay, 

creyendo que tus la-bias 
eran de rosa (los picaflores. 

Eran de rosa, sí, 
clavel abriendo, ay ay ay, 

jazm!n abotonado 
rosa naciendo (los picaflores. 

En ambos casos la seguidilla sigue el régimen de añadiduras 
que padece la cuarteta inicial. 

3) Ahora tenemos ripios o estribillos o repeticiones debidos a 
las células, en todos los versos pares. Aquí un ripio único: 

(6) Hay además un subestribillo pospuesto que no debe confundirse con el 
propio antepuesto: 

Cuando yo nad ·al mundo 
nae! llorando 

anunciando las penas, mi vida, 
que estoy pasando. 

Llena el vado del compás caudal y la discriminación depende de la música. 
M uy común en la Argentina, lo oi una sola vez en Chile. 
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23 

La vida, yo quisiera 
servirte de algo I sí, ay aya)', 

pero soy tan inútil 
que nada valgo I sí, ay ay ay. 

Que nada valgo, sí, 
me martirizan I sí, aya" ay, 

los deseos de amarte 
no se me quitan / sí, ay ay ay. 

31 

En la que sigue se duplica el pentasílabo para corresponder a 
las exigencias de las células. (En el segundo par hay excepción por­
que la silaba ches de noches debió preceder al pentasílabo en la 
célula y no cabla) : 

24 

rodas las Mariquitas 
son seiloritas I son sefloritas 

porque todas las noches 
todas las nochts I duermen solitas. 

Duermen solitas, sí, 
sutllo profundo / sueilo profundo 

de todas las Martas 
la flor del mundo Ila flor del mundo. 

y finalmente, esta Cueca de Curacautín en que alternan dos 
estribillos: 

25 

En el muelle chileno, ay. 
un penitente I ay, por la noche 

se ha robado una niña 
de quin-ce a t'cinte / por la mañana. 

De quince a veinte, sí, 
la niña dice I por la noche 

me roM el penitente 
porque yo quise! por la mañana. 

y en que hay, además, ayes donde han hecho falta. 
OTRAS FORMAS. En nuestra colección aparecen varias estruc­

turas que difieren en detalles de las que hemos reconocido. Por tra­
tarse de muy pocos casos aislados, creemos que son erróneos o ex-
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cepcionales. De todas maneras, siempre se notan en la base los mis­
mos procesos. Veamos esto: 

Una anciana de Curacautln me cantó esta rara Cueca en que 
las dos estrofas de la seguidilla afrontan el problema de las células 
con recursos varios, incluso la eliminación del cuarto verso y algo 
más: 

26 

Al pasar 
por el puente I de COl1chalí 

se me (a· 
yó un pañuelo J qui qui riqtií. 

Se me mo-
ji), ay sí I co co ro (ó, 

'i,ino un hombre ladrón 
se lo llez'ó / ro ro ro rú. 

Esta ex seguidilla sigue el jurgo de la cuarteta octa\"illada que 
reprodujimos con el nl¡merO 12. Todas las anomalías de esta com­
binación se explican por un barajamiento libre e inhábil de los re­
cursos que hemos visto. 

Al enunciar los elementos no dijimos que habíamos haIlado dos 
casos de segunda estrofa a base, no de seguidilla, sino de cuarteta. 
Me ofreció los dos una cantora de Chiloé, y nunca repitieron el pro­
cedimiento otros cantores de otros lugares. Ignoro si el reemplazo 
de la seguidilla por una segunda cuarteta se reproduce en la medida 
necesaria para admitir la variante en el segundo elemento. Creo 
que no. En los casos a que me refiero la segunda cuarteta se deforma­
ba siguiendo el régimen de la primera. 

TRANSFORMACIÓN DEL PAREADO. Ya sabemos que el pareado 
final aparece después de las estrofas de seguidilla y corona o remata 
el «pie» o «parte» de la Cueca. El pareado no modifica su simple 
fórmula estrófica, es decir, que siempre subsiste como par y n?da 
más. La estructura particular de sus versos, en cambio, sufre trans­
formaciones diversas, pero a veces aparece intacto. 

En este capítulo tenemos que estudiar, no sólo las transfor­
maciones, sino también y muy especialmente, los modos de for­
mación del pareado mismo. Y como esta labor previa o complemen­
taria reclamará numerosos ejemplos, los aprovecharemos para EX­
plicar al mismo tiempo los recursos que transforman los versos. 

La estrofiIla final, tal como se nos presenta en la Cueca chilena, 
consta de dos versos, pentasílabos ambos, uno heptasílabo y el otro 
pentasílabo o uno heptasflabo y el otro octosílabo. No he visto 
juntos los versos de cinco y ocho. Hay, además, formaciones espe­
ciales debidas a estribillos, células o ripios no comunes. 

Los elementos dados, los elementos que se entre¡tan al juego de 
las transformaciones, pertenecen generalmente al orden silábico de 
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la seguidilla (7 +5). Vamos a enumerar aquí, de una vez, los recur­
sos con que se modifican esos elementos: 

a) Los pentasílabos se convierten en heptasilabos por la adhe­
rencia de los ripios anda, cierto, si, ay sí, etc. 

b) Los pentasílabos se convierten en octosílabos por la añadi­
dura del ripio la vida, ay ay ay, etc. 

Los heptasilabos no se transforman. 
El lector podrá examinar desde este punto de vista los ejemplos 

que dedicaremos en seguida a la formación del pareado. 
1) Si admitimos que la estructura total de la Cueca chilena res­

ponde a un sistema <cerrado>, podríamos llamar típico al pareado 
que toma de la estrofa anterior los dos pentasilabos y los da por su 
orden, así: 

Estrofa anterior: 

Pareado: 

Me olvidarías, sí 
si yo llorara, 

hasta el alma la diera 
si tú me amaras. 

27 

.ti nda, si yo !totara 
si tu me amaras. 

Los que siguen obedecen al mismo principio de orden y de ex­
tracción. Y en ellos, como en el precedente, los ripios anda y cierto 
han convertido los pentasílabos en heptasílabos: 

28 

A nda, y a la verbena 
que nunca pierda. 

29 

Ciato, de la florí'a 
bien florecí' a. 

30 

Cierto, se va elevando 
que va volando. 

Como se ve, el par carece de sentido y asonanta a la fuerza. 
Lógico: faltan los versos primero y tercero de la estrofa anterior. 

2) Puede ocurrir que inviertan el orden que tenían en la estro­
fa, esto es, que se coloque primero el último y después el primero: 

3 
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Estrofa anterior: 

Pareado: 

RBVISTA lIVSICAL 

Yo seré el gato, st, 
la vida, gato romano, 

si no cazas ratones J 

la vida, te mato a palos. 

31 

Te mato a palos, si, 
la [!jda, gato romano. 

Ah! el ripio la vida convierte el pentasilabo en octosílabo. 
3) Otro de los recursos se caracteriza por la repetición del último 

verso de la estrofa anterior, con el ripio sí, y un verso libre nuevo 
-que puede ser tarareado-al final. 

32 (ver 66) 

Por ci~nto un día, sí, 
sig"e el proc eSO. 

33 

y a2uí me tienes, sí, 
la-ri-la-ria-la. 

34 

Al calabozo, si, 
'flamo y no vamos. 

35 

Yo soy morena, sí 
ay ay ay, pero agraciada. 

En este último caso, un ripio-no una célula--convierte el 
pentasilabo en octosilabo, de acuerdo con el régimen de la Cueca 
a que pertenece. 

4) Menos frecuente es la forma que toma el último verso de la 
estrofa anterior y lo duplica: 

36 

Q"e estoy pasando, sí, 
g"e estoy pasando. 
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Ya me olvidó, ay sí, 
ya me olvi dó. 

35 

5) Poco usual también es el recurso de tomar el último verso 
de la estrofa anterior y reproducirlo, no al comienzo, sino al final, 
precedido de un verso ripioso y libre: 

38 

Así es, y así es, me muero, 
mi vida, porque le quiero. 

6) A veces el pareado toma el último verso y lo descompone 
libremente. Del octosílabo con otra que quiere más, sale, entre 
ripios: 

39 

Que quiere más, ay sí, 
con otra, y así decía. 

Del pentasílabo tanto el quererte, se extrae una parte y se com­
pleta: 

40 

El quererte y amarte 
no es olvidarte. 

7) Hallamos además muchos casos en que el pareado, si bien 
no torna versos o voces de las estrofas anteriores, está ligado a ellas 
por el tema: 

41 (ver 18) 

Cierto, le da por gusto, 
mi vida, y al huaso bruto. 

42 (ver 64) 

No digas Margarita, 
la vida, porque es mi hijita. 

43 

Ya no veremos más, 
la vida, y a Arturo Prat. 
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44 

A rriba el e$tandarte, 
la vida, Capitán D.¡arte. 

45 

Ofrüele de veras 
guante y pulsera. 

Ahí tenemos cuatro pareados inducidos por los ripios a con­
traer la relación 7-8, Y el quinto, puro, de seguidilla. 

8) En todos los casos que hemos visto, el pareado final está de 
algún modo ligado a la seguidilla que lo precede. Muy frecuente 
es, sin embargo, el pareado absolutamente libre. Entonces los versos 
son consonantes o asonantados: 

46 

Eres bella y graciosa, 
prenda preciosa. 

47 

Lloraré toda la vida, 
prenda querida. 

48 

Me muero, y ay, me muero 
porque te quiero. 

49 

Cierto, mi bien, lloraba, 
mi vida, de un bien que amaba. 

50 

Ahora que te adoré 
a la otra, pues. 

~ 
51 

Cierto mi vida y anda, 
mi vida, con dulce calma. 

No es imposible que algunos de estos pareados procedan de 
otras Cuecas a cuyas estrofas habrían estado ligados, pero es indu­
dable que los hay enteramente independientes. 
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9) En fin, como el régimen rítmico de cada Cueca es común a 
toda ella, esto es, como el período melódico se repi te en cada estro­
fa con pocas variantes de detalle, el pareado es sensible, no sólo a 
los ripios, estribillos, etc., sino también a las células. He aquí cuatro 
ejemplos en que las fórmulas celulares precedentes alcanzan al 
pareado: 

52 (Ver 25) 

Porque yo quise, sí, 
porgue yo guise I ay por la noche. 

53 (Ver 24) 

Cierto, sueño profu11do 
la flor del mundo ¡la flor del 1/lIl1tdo. 

54 (ver 10) 

Cierto, y ojos tan bellos 
muero por ellos I sí, ay ay ay. 

55 (Ver 22) 

A nda, rosa naciendo 
jazmín abríendo I ay ay ay. 

56 (Ver 26) 

Dime si no es así, 
guí guí ri quí I guí guí ri quío 

Por todo lo dicho se ve que hay en la Cueca chilena un grupo 
principal de formas usuales, con variantes, y algunas formas extra­
ñas más o menos irregulares, nada frecuentes, que se deben a pro­
cesos o circunstancias ocasionales o a confusión, mezcla u olvido. 
En el caso de que estas estructuras raras sean regulares y equilibra­
das, importa tener en cuenta que puede tratarse de formas antiguas 
en desuso. 

Es inútil reproducir y comentar las fórmulas extrañas; en 
cualquier caso son excepción y s610 con tal título pueden constituir 
pequeño grupo aparte. 

En fin, la transformación que la música impone a 105 elementos 
poéticos de la Cueca chilena obedece a normas fijas. Las principa­
les han sido establecidas en este ensayo. Corresponde a los colegas 
chilenos el agotamiento del tema. 
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III 

LA CUECA CHILENA 

A pesar del largo y tedioso trabajo que hemos exigido al lector, 
no tenemos, hasta ahora, nada más que los elementos tradicionales 
primos transformados: la ex cuarteta es una octava; la ex seguidilla 
de siete versos es una octavilla o par de estrofas de cuatro versos, y 
el pareado, que modificó muchas veces la extensión de sus versos, 
pareado se quedó. Ya sabemos que estos tres elementos nuevos, en 
sucesión, integran la Cueca chilen¡t o, mejor, el «pie» de Cueca,. 
esto es, la forma de composición, que todavía se repetirá íntegra 
dos o tres veces; pero nos falta ver aún cómo los susodichos elementos 
se someten a un último proceso: el de la repetición de versos. 

1. LAS REPETICIONES DE VERSOS 

En la plena versi6n de los versos con su música, la Cueca chilena 
repite siempre. Es regla sin excepci6n. También sin excepci6n, repite 
pares de frases-versos. Cada par se reproduce con su correspondiente 
música, pero cuando vuelven al final los dos primeros versos---como 
veremos-se asocian con ellos las frases musicales tercera y cuarta. 

Veamos las repeticiones, primero, en la ex cuarteta u octava 
inicial, y después, en la ex seguidilla u octavilla. El pareado final 
no se repite nunca. 

REPETICIONES EN LA OCTAVA INICIAL. Como sólo se repitan 
pares, y no versos sueltos, de pares hablaremos. Y para evitar con­
fusiones, le daremos a cada par el número de los versos que lo in­
tegran, así: 1-2, al primero; 3-4, al segundo; 5-6 y 7-8 a los otros 
dos. Ocho versos en total ; cuatro pares. 

Hay varios tipos de repetición, y dos f6rmulas características 
que desde ya importa reconocer: la música del último par se repite, 
o con sus propios versos, o con los versos del primer par. 

A) La fórmula en que se repiten letra y música del último par 
no figura en nuestra colecci6n. Es muy probable que aparezca, por 
lo que verá el lector a medida que avance. Tendría 10 frases-versos. 

A-a) Es la fórmula precedente, pero el último par repite su 
propia música con los versos del primer par. 10 frases-versos: 

57 

Ay, Napoleón 
Napoleón subió a los cielos 
Ay, a pedir-
a pedirle a Dios la escuadra; 
Ay, responde 
responde San Pedro y dice: 
Ay, querés que 
querés que te raje el alma. 

Ay, Napoleón 
Napo/eón subió a los cielos. 
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B) En este segundo tipo se repiten-música y versos-los 
pares 3-4 y 7-8. Tendría que extenderme mucho para explicar por 
qué este tipo de repetición me parece el primordial y clásico. 12 
frases-versos. 

58 

Mi vida, para qué 
dijiste sí-í, 
mi toida, ingrato-o 
ten~endo dueño, 

mi vida, ingrato-o 
teniendo dueño. 

mi vida, sabiendo-o· 
que no se goza, 
mi vida, con gusto-o 
lo que es ajeno, 

mi vi~a, con gusto-o 
lo que es ajeno. 

B-a) El régimen de repetición es, aquí, igual que el anterior, 
pero el último par reproduce su música con los versos del par 1-2. 
12 frases-versos: 

59 

La vida, baila jO-(i­
baila jovencita, baila, 
la vida, y al uso-o 
y al uso de Talcakuano, 

la vida, y al uso-o 
y al uso de Talcahuano, 

la vida, con el so-o 
con el sombrerito alojo, 
la vida, y el pañue-e 
y el pañuelito en la mano, 

la vida, baila jo-o 
baila, jovencita, baila. 

C) El tercer tipo se caracteriza por la repetición de 105 pares 
1-2,3-4 y 7-8. S6lo queda sin repetir el tercer par. 14 frases-versos: 

60 

Para qué 
para qué Dios me daría, 

para qué 
para qué Dios me darla 

tanto amor 
tanto amor para quererte, 
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tanto amor 
tanto amor para quererte 

y ahora 
y ahora para olvidarte 
difO que 
digo que será mi m1terte, 

digo que 
di,go que será mi muerte. 

C-a) El mismo tipo C con la variante que conocemos: la música 
del último par se repite con los versos del primer par. 14 frases­
versos: 

61 

La vida, tengo que-e 
tengo qu.e mandar' hacere, 

la vida, tengo que 
tengo que mandar'hacere, 

la vida, y la bandera 
la bandera tricotore, 

la vida, y la bandera 
la bandera tricolore, 

la vida y en el ee-
y en el centro Arturo Pra-a, 
la vida, y en nombre-e 
en nombre de mi nación, 

la vida, tengo que-e 
tengo que mandar'hace ... 

D) En el cuarto tipo se repiten los cuatro pares. 16 frases-versos: 

62 

La vida, y en Santia­
go cantó un gallo, 

la vida, y en Santia­
go cantó un gallo, 

la vida, y en Sire-e-
ena se oyó 

la vida, y en Sire-e­
ena se oyó-o, 

la vida, dijeron 
los copiapinos, 

la vida, dijeron 
los eopiapinos, 

la vida, y el gallo-o 
de eopiapó, 

la vida, y el gallo-o' 
de Copiapó. 
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Ya sabe el lector chileno que esta Sirena es La Serena. Repito 
que no me preocupan las incorrecciones del texto. 

Tengo una sola Cueca con esta forma de repetición y pienso 
que puedo haberme equivocado al anotar ese detalle. Es la tercera 
que tomé en Chile y la escribí al dictado. En ese momento yo estaba 
a ciegas con respecto a los regímenes de repetición y podría haber 
confundido el tipo en ·que se repite el cuarto par, con la forma que 
sigue, en que tornan los versos 1-2. 

D-a) Variante del anterior. Con la música del par 7-8, aparece 
al final el primer par de versos. 16 frases-versos: 

63 

La vida, que boni-
qm bonito el pmrto 'e Lota, 

la vida, qué boni-
qué bonito el puerto 'e Lota, 

la vida, y por su bo-
por su bonito vaivén, 

la vida, y por su bo­
por su bonito vaivén, 

la vida, que llega-
que llegando a Lota arriba 

la vida, que l/ega-
que llegando a Lota arriba, 

la vida, se det,i-
se devisa Coronel 

la vida, que boni-
que bonito el puerto' e Lota. 

En fin, ocho fórmulas: la primera, A), sin ejemplos y esperan­
zada; la séptima, D), con un solo caso, y dudoso. Creo que las fór­
mulas que podría engendrar la repetición del par 5-6 no aparecerán 
fuera del grupo D. 

REPETICIONES EN LA SEGUIDILLA. La octava inicial repite siem­
pre; la seguidilla carece de repeticiones la mitad de las veces, y la 
otra mitad presenta pocas fórmulas distintas. Brevemente: 

A) Ninguno de los pares se repite. No hacen falta ejemplos. 
8 frases-versos. 

A-a) Repite el par 3-4; es fórmula rara. 10 frases-versos: 

64 

La Laureana y la Zoila, 
la vida, y la Carmen Rosa 
con la Eslejanía, 
la vida, son muy graciosas 

con la Eslejanía, 
la vida, son muy graciosas. 
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Son muy graciosas, sí, 
la vida, pero la Elvira 
se fué a poner el coche 
la vida, con la Palmira. 

A, la) La misma fórmula anterior, pero la música del par 3-4 
toma los dos primeros versos: 10 frases-versos: 

65 

E1t la puerta 'e mi casa 
planté unas flores I sí sí sí, 
para que se diviertan 
los fundidores I sí señora, 

en la puerta 'e mi casa 
planté unas flores I sí sí sí. 

Los fundidores, sí 
fundidorcito I sí sí sí 
y en mi pecho te llevo 
retratadito I sí señora. 

B) En la mayor parte de los casos la seguidilla adopta cste 
tipo de repetición, que ya conocemos: se reproducen los pares 3-4 
y 7-8. 12 frases-versos: 

66 

El presidio 'e Santiago 
es muy penoso, 
caen ricos y pobres 
al calabozo, 

caen ricos y pobres 
al calabozo. 

Al calabozo, ay sí, 
el juez decía: 
pásenlo pa la cárcel 
por ciento un día 

pásenlo pa la cárcel 
por ciento un día. 

B-a) No se da en nuestra colección el retorno de los versos ini­
ciales. 

Fuera de esto, no veo sino un caso en que la seguidilla repite 
los pares 5-6 y 7-8. 

No hay relación fija entre las fórmulas de repetición de la oc­
tava y las de la seguidilla. Quiero decir que ninguna fórmula de 
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octava inicial está obligada a llevar consigo determinada fórmula 
de seguidilla. Sin embargo, hay tendencia a la constancia en este 
sentido: las fórmulas que repiten menos-las A-a, B y B-a-prefieren 
las seguidillas que no repiten; las otras cuatro, que son más <repe­
tidoras», se asocian con las seguidillas que repiten. Naturalmente, 
las octavas iniciales que reproducen al final el par primero van con 
las seguidillas en que se da ese régimen de retorno. 

2. LAS FORMAS DE COMPOSICIÓN 

Con todas las armas y bagajes de que nos hemos provisto, po­
demos atacar ahora la cuestión del <pie deCueca»; es decir, la forma 
de composición de esta especie en Chile. En este punto reanudamos 
las explicaciones que, al finalizar los parágrafos dedicados al período, 
suspendimos para entretenernos con la forma poética. 

Quedamos en que el período musical de la Cueca consta de 
cuatro frases. Estas cuatro frases se repetirán, con pequeñas va­
riantes, cuatro veces, y al final se añadirán las dos primeras para 
el pareado. Por esto, porque se repiten las dos primeras y no las 
frases tercera y cuarta, los forasteros reciben la impresión de que 
el «pie» no concluye musicalmente, y es verdad desde el punto de 
vista técnico. 

La poesía, por su parte, aporta dos «octavas» y un pareado, 
y la danza, una vuelta y tres medias vueltas. Estos elementos se 
relacionan as!: 

VERSOS MUSICA DANZA 

PRIMERA PRIMER PERIoDO 

OCTAVA USA VUELTA 

(EX 

CUARTETA) SEGUNDO PERIoDO 

SEGUNDA TERCER PERIoDO MEDIA VUELTA 

OCTAVA 

(EX 

SEGUIDILLA) CUARTO PERIoDO MEDIA VUELTA 

PAREADO MEDIO PERIODO MEDIA VUELTA 

Ahora recordemos que la Cueca chilena siempre repite pares 
de versos-frases y tengamos presente el régimen de estas repeticio­
nes: la octava inicial puede tener 10, 12, 14 ó 16 versos; la octavilla, 
10 y 12; el pareado, inmutable, 2 versos. En consecuencia, la suce­
sión de los tres elementos, representados en cada caso por el nú-
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mero de sus frases-versos, daría las siguientes formas de composi-
ción: 

11 III IV V VI VII VIII 

OCTAVA ...•.•.. 10 10 12 12 14 14 16 16 
SEGUIDILLA ...... 10 12 10 12 10 12 10 12 
PAREADO ....••. 2 2 2 2 2 2 2 2 

TOTAL •.......•. 22 24 24 26 26 28 28 30 

Compases .... . 44 48 48 52 52 56 56 60 

Musicalmente, pues, el régimen de las repeticiones da ocho 
fórmulas de composición; poéticamente, en cuanto puede tornar o 
no el primer par al final, habría hasta diez y seis. 

Pablo Garrido hizo una prolija cuenta de compases en su Bio­
grafía de la Cueca. Halló una fórmula de 52 compases y dos de 48. 
Estas dos se diferencian entre sí porque una repite las frases 3-4 y 
7 -8 (mi fórmula B-a) y la otra, las 1-2 y 7-8 (que no he hallado en 
mi colección). Las dos primeras fórmulas de Garrido, pues, caben 
en los grupos míos III y V. Confirmo sus resultados. 

3. EL ACOMPAÑAMIENTO 

La melodía de la Cueca chilena, generalmente cantada, se 
acompaña con guitarra, con arpa o con ambos instrumentos a la 
vez. Suelen añadírsele percusiones idiofónicas sobre materiales 
diversos, incluso la caja de los instrumentos mismos. El acompa­
ñamiento es, entonces, principalmente armónico. Ya no tengo es­
pacio para detallar los caracteres rítmicos de esos acompañamientos, 
pero en pocas palabras puedo resumir lo que atañe a la armonía. 

La Cueca chilena se produce casi siempre en el modo mayor 
europeo. En el ambiente popular, hasta donde yo he oído, sólo 
flexiona a la dominante y casi nunca modula; concluye en el acorde 
de tónica, pero frecuentemente invierte la marcha y acaba en el 
acorde de dominante. La línea melódica termina generalmente en 
la tercera, no pocas veces en la tónica y alguna vez en la quinta; 
en el caso de conclusión en la dominante, puede terminar en cual­
quiera de las notas de este acorde. Me estoy refiriendo al período 
completo y no al 'pie», pues ya se sabe que la Cueca chilena ter­
mina en el pareado con las dos primeras frases del período, es decir, 
que no termina. 

En mi libro Panorama de la música popular argentina, clasifi­
qué el canto popular sudamericano por unidades superiores de ca­
rácter o «cancioneros» (en sentido restricto). La Cueca chilena per­
tenece al cancionero que yo he llamado Criollo occidental; en la pá-
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gina 191 de mi obra citada estudié sus características generales e 
hice tres cuadros según fueran las melodías bimodales, mayores o 
menores. Reproduzco el cuadro n, que correspOnde a las especies 
del modo mayor: 

JI. MAYOR 

CON TERCERAS PAnALELAS 

a) CON PIES TERNARIOS SOLA"ENTE 

b) CON PIES TERNARIOS Y BINARIOS 

e) CON PIES BINARIOS SOLA.MENTE. 

1) CoN TERMINACIÓN EN LA TERCEfiA 

2) CoN TERMINACIÓN EN LA TÓNICA 

3) CON TERMINACIÓN EN LA QUINTA 

4) CON TERMINACIÓN EN NOTA DEL ACORDE DE DOMINANTE. 

A) SIN INFLEXIÓN A LA SUBDOMINANTE 

B) CON ESTA INFLEXIÓN. 

POLIRRITMIA. 

Son, precisamente, los caracteres de la Cueca chilena, excepto 
el punto c). El B) se excluye porque no puede darse si existe el A). 
En el mismo libro dedico la página 190 a la polirritmia. 

La Cueca se inicia con un preludio instrumental de extensión 
y características variables, y el canto irrumpe cuando el interludio 
termina. Todas las estrofas, incluso el pareado final, se cantan se­
guidamente, sin pausas ni interludios, y el <pie» concluye con el 
último verso-frase de pareado, sin postIudio. En fin, el 'pie» ínte­
gro, con su preludio, se repite dos o tres veces. 

La necesidad de abreviar me impide extenderme sobre los 
temas de este capítulo. Me parecieron más importantes los proble­
mas de la estructura interna-sobre todo la relación de los versos 
con las frases musicales-yen ellos me entretuve. Creo que sus 
misterios están ahora iluminados, y que el esclarecimiento revela 
la insospechada capacidad de pericia en laberintos que posee y 
derrocha el pueblo chileno. 

Me hubiera gustado añadir un capítulo destinado a comparar 
las formas chilenas, peruanas, bolivianas y argentinas, pero no es 
posible sacrificar en oscura síntesis lo que reclama detallado exa­
men. Por lo demás, mi obra La música popular argentina, en curso 
de publicación, reserva un tomo entero para la Cueca, danza extra­
ordinaria, la más compleja del mundo en su género, la más profunda 
y noble de América. 

Buenos Aires, Febrero S de 1947. 




