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EN 1932 publiqué en el diario «La Prensa» de Buenos Aires, las

primeras noticias sobre la historia de la Cueca en Chile; en 1936
afiadi nuevos datos en mi libro «Danzas y Canciones Argentinas»
(1) y en 1942 di en Santiago dos conferencias sobre su origen. La
historia puede resumirse en una pagina.

La cuestién de la forma coreogréfica, como totalidad andariega,
me parece suficientemente esclarecida. En 1824 cobra r4pida no-
toriedad en Lima un nuevo baile llamado Zamacueca; a fines de
ese mismo afio o a principios del 1825 llega a Santiago de Chile y
en sus aristocriticos salones es objeto de célida recepcién; desciende
en seguida a los dominios del pueblo, invade todo el territorio de la
Reptiblica y el fervor de un par de generaciones le da categoria de
danza nacional; evoluciona, sufre algunas modificaciones de exter-
nacién y de forma, y se inicia en el pafs, ya en la segunda mitad del
siglo, la creacién de melodfas originales. Hay desde entonces una
Zamacueca chilena; pero como Zamacueca es nombre demasiado
largo, con sblo «Cueca» se remedia la chilena apetencia de breve-
dad. Desde el comienzo ha pasado de Santiago a Mendoza y a
las dem4s provincias argentinas inmediatas; después, hacia 1865,
a Bolivia y el Pert, de retorno. Estas reptblicas le afiaden apellido:
Cueca Chilena y, otra vez por razones de brevedad, Chilena sim-
plemente. En la Argentina queda hasta hoy, perdiéndose, el pri-
mitivo nombre de Zamacueca, muy generalizado el de Cueca vy,
limitado a las provincias del noroeste, el de Chilena, que bajé por
Bolivia. En el Perti la danza se llamé Chilena hasta 1879, en que
fué rebautizada con el nombre de Marinera. Lima administr6 la
danza hasta 1860 mis o menos; Santiago de Chile asumié el con-
tralor desde esa fecha y, a partir del tltimo cuarto del siglo pasado,
la autonomia de la Cueca se acentud en cada pafs. A pesar de su
dilatada vida de retorcidas andanzas internacionales, la Cueca ha
conservado intactos los principales caracteres de su coreografia;
al extremo de que hasta hoy puedereconocerse en ella el modelo de
danza picaresca que Espafia difundi6 por Europa y América al
promediar el siglo XVIII.

La cuesti6bn de la mfsica es menos sencilla. Ningtin modelo
europeo tiene cosa que ver con la Cueca. Las complicaciones se de-
ben al simple hecho de que cualquier danza, después de trasponer
sus fronteras musicales de origen, cambia sus tépicos y su externa-
cién por los que predominan en el ambjente musical que invade.
Esto ocurre a las pocas décadas de su llegada, y mis ampliamente

(1) Cf. Bailes criollos: la zamacueca, en La Prensa, Buenos Aires, Julio 10 de
1932 y Danzas y Canciones Argentinas, Buenos Aires, 1936. Mas datos en el libro
Origenes del Arie musical en Chile, de Eugenio Pereira Salas, Santiago de Chile,
1941, vy en Biografia de la Cueca, de Pablo Garrido, Santiago de Chile, 1943.
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después cuando los compositores locales inician la creaci6n de mii-
sica para la nueva especie.

Este trabajo no aborda la historia sino la forma de la Cueca.
Es una revisién objetiva, casi estadistica, de la coleccién de Cuecas
chilenas que grabamos o anotamos al dictado en 1942, durante el
viaje de estudios que hice con mi discipula y colega Isabel Aretz por
diversas regiones del centro y sur de Chile. Visitamos entonces las
siguientes localidades (grandes o pequeifias): Lonquimay. Cura-
cautin, Rarirruca, Vilcin, El Cajén, Dollinco, Lautaro, Quiriquina,
Bulnes, Concepcién, San Vicente, Valdivia, Puerto Montt, Ancud
(Chiloé), Puerto Varas, Temuco, Mallarauco, Talca, Santiago y
Los Andes. De estas localidades, y de diversos lugares préximos
que no podemos llamar poblaciones, proceden nuestras Cuecas, casi
un centenar, todas de primera mano, esto es, de cantantes popula-
res intuitivos, en espontdnea funcién social. Sin embargo, y a pesar
de nuestras precauciones, no es imposible que nos hayan cantado
algunas de las que llegan al interior por conducto fonogréfico, pues
los aparatos reproductores tienen enorme difusién en la campafia
chilena. Por lo demés, no hemos hallado en nuestra coleccién de
impresas una sola de las recogidas. Me pareci6 que el interés del
tema exigia el estudio de nuestros materiales y lo hice; por interme-
dio de la Revista Musical Chilena ofrezco ahora los resultados a mis
siempre recordados y distinguidos colegas de Chile.

I
LA FORMA MUSICAL

El método que explicamos en nuestra obra Fraseologia (2), con-
cebido y desarrollado expresamente para el anilisis del canto po-
pular, permite una r4pida comprensién de los elementos ritmicos
que se han movilizado para la articulacién de la Cueca.

En éste, como en todos los casos, nos servimos de la unidad
corchea para la escritura de las melodias. Es sabido que las fér-
mulas se pueden escribir tomando como base cualquiera de las otras
unidades (negra, semicorchea, etc.) excepto las extremas, sin peli-
gro de inexactitud, pero la préctica general de los tiltimos siglos ha
consagrado el empleo de esa figura con tal sentido, y nosotros la
hemos adoptado en nuestro método como la unidad por excelencia.

La mente aprehende, comprende y externa agrupando;y ante
la serie de unidades, a veces inacentuadas, que le ofrece la rea-
lidad, agrupa de a dos o de a tres, es decir, percibe pies binarios o
pies ternarios. Este fen6émeno se produce tanto cuando ofmos las
rudimentarias melodfas de los més rezagados primitivos, como cuan-
do se nos ejecutan las mas encumbradas creaciones modernas (3).

(2) La miisica popular argentina, t. 1, Fraseologia, Bs. Aires, 1941.

(3) Los pies, simple fenémeno de percepcién, son umiversales, y las férmulas
que producen al variar y combinarse se cuentan por centenares. Tebricos de la
antigitedad (indos, griegos, etc.) le pusieron nombre a una docena de esas fér-
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1. LAS FORMAS DEL PIE

Algunas especies populares, como la Vidala argentina, emplean
solamente pies ternarios; otras, como el Huaino aborigen puro, Gini-
camente pies binarios., La Cueca chilena emplea ambas especies
de pies, pero nada més que algunas férmulas de cada especie. He

A
JI0-TTI-00-00-1

La forma normal (tipo) va en primer término; las variaciones,
semi-contracciones y contracciones, después.

Mediante la yuxtaposicion de pies ternarios o binarios, la Cueca
construye sus frases.

2. LAS FORMAS DE LA FRASE

La frase es, segiin nuestro método, el pensamiento minimo.
Si cortamos una frase y tomamos parte de ella, tendremos elementos
primos, unidades o pies, pero no ideas, no m#sica. El minimo de
musica es la frase, en el sentido que dimos a esta voz en nuestra
Fraseologia.

El an4lisis de la Cueca nos muestra hasta cuatro distintos tipos
de frases y algunas formaciones especiales. Las f6rmulas usuales de
esas frases son, en total, poco més de treinta, sin contar, es claro,
las excepcionales. Hay un esquema principal, alma de la especie,
base comin, que puede o no aparecer limpidamente en la melodfa
o en el acompafiamiento, pero que siempre debe suponerse en estado
potencial o de latencia; es éste:

#1573 N

Nos viene de los lejanos tiemposen que la melodia y el acom-
pafiamiento obedecfan a férmulas fijas en serie, y sobrevive en la
Cueca sin el rigor antiguo. Forma parte del conjunto principal de
fébrmulas y se asocia con otras, como veremos.

mulas universales, y esa docena suele encontrarse aquf, como en todas partes,
entre cien otras distintas e innominadas. La pretensién de que nuestra misica
desciende de aquella antigua, nada més que por eso, podrfa extenderse a cualquier
miisica, incluso a la de los esquimales; pero en todo caso no podria considerarse
sino como un inofensivo pasatiempo de aficionados, fuera y al margen de los es-
tudios musicolégicos.
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La frase ternaria perfecia, 2-2, 6 X8 ternario. La forma tipo de
esta especie de frase se representa yuxtaponiendo dos pies terna-
rios normales de corcheas en el compés activo (o de movimiento,
o capital), y otros dos, contraidos, en la funcién de reposo (o caudal),
tal como se ve en primer término en el Cuadro A.

CUADRO A
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Las seis unidades—en este caso corcheas—de un compés,
pueden formar, en general, dos grupos de tres o tres grupos de dos,
es decir, el contenido del compas de 6 X8 ternario o el del 6 X8 bi-
nario. Nuestro método esclarece que a este tiltimo no le corresponde
el compés de 3X4 en que suele anotarse comtnmente, sino el de

5
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6 X8 con un nimero 2 que indica su calidad de binario; en su caso,
el 6X8 ternario lleva un ntimero 3 que lo define.

En la parte superior del cuadro dedicamos toda la atencién a
las formulas del compés de movimiento, esto es, al compés en que
se produce el conflicto ritmico y de altitudes, compdas activo, que
en nuestro método se llama compas capital. Escribiremos todas las
formulas capitales seguidas de una sola y Gnica terminacién, y
excluiremos también las anacrusis iniciales y las internas. En la
parte inferior del cuadro, a la inversa, enfocaremos finicamente las
terminaciones—que forman parte del compas de reposo o coudal y
las anacrusis o saltos iniciales. La férmula capital que est4d en el
centro, representa a cualquiera de las diez y siete que aparecen en
la parte superior. Todas las f6rmulas de anacrusis, capitales y ter-
minaciones, son intercambiables, esto es, que cualquiera de ellas
puede asociarse con cualquiera de las otras, hasta donde exija el
verso. ‘

Tenemos arriba las diez y siete férmulas dipddicas ternarias
perfectas (6X8 ternario) que aparecen con poca o mucha cons-
tancia en la Cueca chilena; faltan sélo las que me han parecido oca-
sionales o excepcionales. Por lo que hemos dicho antes, la férmula
que lleva el namero 1, es, terminantemente, la principal y més
usada; las de los ntimeros siguientes estan colocadas en el cuadro
m4s o menos por orden de importancia. Las fé6rmulas con puntillo
se ven algunas veces; en nuestro cuadro hay dos, las ntimeros 12
y 13. Raramente se da también la que tiene el puntillo en la se-
gunda corchea, pero me parece excepcional, es decir, producto de
eventual necesidad de expresion. Las tres Gltimas, 14, 15 y 16, no
son propiamente distintas férmulas sino variada externacién de las
férmulas 1 y 3. Serfan distintas si se consolidara su incipiente ins-
titucionizacion. La Gltima es la férmula 1 sin la prolongacién de la
negra y con un alargamiento proporcional de las cinco corcheas des-
tinado a cubrir el valor de seis, pues tal exigen las formulas fijas del
acompafiamiento. Las férmulas con subdivisién, esto es, con dos
semicorcheas en el lugar de alguna de las corcheas, aparecen muy
rara vez, por lo que deben considerarse extrafias al sistema. Teb-
ricamente, las variantes posibles de la férmula del compéas capital
sblo, sin contar nada mas que hasta la subdivisién en semicorcheas,
son ciento sesenta y nueve. La cueca chilena emplea solamente
una veintena de ellas.

En la parte inferior estdn las anacrusis y las caudas (comienzos
y terminaciones). Las anacrusis del cuadro son cuatro; la primera
se usa mas que todas las otras juntas. Las frases sin anacrusis apa-
recen con frecuencia. En cuanto a las terminaciones, son preferidas
las dos tltimas del cuadro, sobre todo la tercera.

La frase ternaria tmperfecta, 1-3, 3 + 9 X 8. Nosotros llamamos
perfecta a la frase que tiene igual suma de valores en ambos compa-
ses, e imperfecia a la frase en que los dos compases tienen distinta
duracién. En la Cueca chilena suele aparecer a menudo una frase
ternaria imperfecta en que un solo pie ternario ocupa el compéis
capital, y el valor de tres pies ternarios llena el compas caudal.
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La férmula-tipo se representa como se ve en el primer término del
Cuadro B, y es la mas usual de este pequefio grupo:

CUADRO B.
/_—?\

WIITId Lty

o NIT i

ANACRUSIS y CAUDAS.
J T ooy
e J i

Todo el conflicto ritmico y de altitudes se produce en la breve
duracién de tres corcheas, es decir, en un compis de 3X8; ter-
minado éste, cae pesadamente el sonido en que concluye el movi-
miento, y el reposo se alarga sobre un ancho compdis de compensa-
cién (9 X 8), pues la fébrmula de acompafiamiento percute, para la
frase entera, dos veces el valor de seis corcheas. La linea divisoria
de puntos, que simplifica la signatura del compés, divide valores,
pero no interrumpe el sentido caudal. (Esta frase alterna, en el
perfodo, con la anterior (6 X 8), de modo que, si no dividiéramos el
compds caudal, tendriamos, ademds, las signaturas 3 X 8 y 9 X 8.
Cortando el caudal, basta con la signatura 3 + 6 X 8. No nos de-
tendremos a explicar la raz6én de nuestra escritura; ya lo hicimos en
Fraseologia. Baste recordar que esta signatura indica la alternancia
de los compases de 3 X 8 y 6 X 8, cualquiera sea el orden en que
aparezcan. En su caso puede utilizarse invertida: 6 + 3 X 8. Seria
un error escribir esta frase en 6 X 8 si se pretende respetar la acen-
tuacién natural. Precisamente, la linea divisoria determina la si-
tuacién de este acento.

La primera de las dos férmulas del cuadro B es, como hemos
dicho, bastante comiin; la otra, que distinguimos con el niimero 1),
se da algunas veces. Tebricamente cabe una tercera (corchea-
negra), que no he ofdo, y también las que tienen puntillo o subdivi-
den corcheas, probablemente no usadas.

Contra lo que podia suponerse, esta forma de frase viene, no

de la ternaria, sino de la binaria del Cuadro D, que veremos mas
adelante. Es la férmula negra-corchea-corchea transformada por

o m-——
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contraccion en tres corcheas e institucionizada. La binaria debe su
origen al pentasilabo de la seguidilla.

En la parte inferior del Cuadro B tenemos el pequefio muestra-
rio de las anacrusis y de las caudas que esta frase utiliza. La inicia-
cion tética (en el dar) es coman; falta la acéfala y, aunque parezca
raro, en nuestra colecciébn no aparece ninguna frase con terminacién
masculina.

La frase binaria perfecta, 3-3, 6 X 8 binario. Veamos ahora
los dos grupos de frases a base de pies binarios. El primero se funda
en la tripodia binaria; del segundo hablaremos a su tiempo.

Ya dijimos que cuando las seis corcheas de un compas se agru-
pan de a tres, forman dos pies ternarios como los del Cuadro A;
y cuando se agrupan de a dos, forman tres pies binarios. Teorica-
mente la férmula tipo se representa como se ve en el primer tér-
mino del Cuadro C.

CUADRO C.

AR
IR R TR
o\ VTN el 31T

ANACRUSIS y CAUDAS.

EAPPENT

En la Cueca chilena los tres pies no aparecen casi nunca
como los reproducimos en la férmula-tipo, sino contrafdos, es decir,
con uno, dos o los tres pares de corcheas fundidos en una negra
(férmulas 1 a 5), o con doble contraccién (férmula 6). Todas éstas
son mé4s o menos frecuentes, a veces con uno o mas pies puntuados.
Tenemos a la vista casi todas las férmulas de este tipo; faltarfan
tres, si no contamos las que resultan de la subdivisién en semi-
corcheas y de los puntillos. La m4s comin es la niimero 5, con sus
tres negras, que no son un pie ternario (3 X 4) en este caso.

En la parte inferior del Cuadro C vemos las dos anacrusis que
puede utilizar esta frase (muy rara la segunda), y las terminaciones
masculinas y femeninas. En el centro, abajo, la férmula inicial
acéfala.

Aqui debemos detenernos para llamar la atencién sobre esta
original y curiosa acefalfa de la Cueca. Veamos en el Cuadro C
sus dos férmulas usuales:
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El acompafiamiento, cumplido su ciclo del preludio, ataca el
punto en que debe hacer irrupci6n el canto, pero el canto no aparece.
Después, cuando han transcurrido dos tercios del primer compés,
la melodia lanza un par de sonidos jy alcanza sin mas el punto de
reposoc. Anduvo poco y descansa mucho.

Este breve compds capital o de movimiento es realmente un
verdadero compés capital. Podria pensarse que es un simple tram-
polin para alcanzar el punto caudal o de reposo, pero no es asi. Los
trampolines, es decir, las anacrusis, aparecen antes del punto ca-
pital. No hay anacrusis del caudal, sino acefalia (pérdida de la ca-
beza, en sentido fraseolégico).

Pero la comprobacién terminante de que se trata de una frase
tripédica sin cabeza, nos la dan las Cuecas mismas. Todos sabemos
que la Cueca repite varjas veces el mismo periodo. Esta férmula
aparece casi siempre encabezando la primera vuelta (en las Cuecas
que la utilizan); pues bien, cuando se inicia la segunda vuelta, des-
aparece en la frase inicial el vacio de la acefalfa, y el ancho cuerpo
capital se llena de notas que retoman los mismos dos sonidos soli-
tarios de la primera vuelta y, por lo general, los reproducen con in-
sistencia o los bordan o varfan antes de alcanzar la misma nota
larga de reposo.

Para mejor explicacién de este singular detalle, daremos en se-
guida tres ejemplos. Véanse en el Cuadro C2, a la izquierda, las
frases acéfalas de tres Cuecas tal como aparecen en la primera

CUADRO. C2.
2026 2026
{ — 2 Jj%g 1. —
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vuelta, y a la derecha, las mismas frases de las mismas Cuecas con
el relleno que adquieren—no siempre-—para la segunda vuelta.

En la Argentina hemos hallado varios centenares de acéfalas,
y nos ha parecido lo mejor anotarlas en el compdas de 6 X 8 binario,
porque el énfasis inicial forma pie binario con las dos notas, y su
terminacion femenina es la tipica de la frase tripédica binaria; pero,
cuando aparece entre series ternarias, podria entenderse que esas
dos notas son las Gltimas del segundo pie ternario.

El matiz diferencial es a veces imperceptible; en general, esa
féormula acéfala es binaria, por lo antedicho.

La frase binaria imperfecta, 2—4, 448X 8. Examinemos ahora
e! segundo grupo de férmulas binarias.

Aunque es extrafio, no parece demasiado sorprendente que una
especie agrupe las seis corcheas de cada compés capital, de a dos
o de a tres, porque la rigida férmula de acompaiiamiento coincide
en extensidn con ambas agrupaciones; lo singular es que la Cueca
admita con gran frecuencia, entre las ternarias, una frase binaria
de cuatro unidades (4 X 8).

Un severo métedo de notacién no puede dejar de reconocerla.
La férmula tipo se representa con cuatro corcheas {dos pies) en el
compés capital y otros dos pies, contraidos en negras, en el com-
p4s caudal. Pero la férmula fija del acompafiamiento obliga a
prolongar el caudal otros dos pies para completar su valor total de
doce unidades. Véase el Cuadro D.

CUADRO D.

eI IR
ixirlipPHR CinimDRE LR DY

ANACRUSIS y CAUDAS.

d

Iy J
% I‘]m<r.“

A fin de evitar el signo de 8 X 8, en la armadura, cortamos el
caudal—como en los casos anteriores—con una linea divisoria de
puntos que separa los valores, pero no en el sentido de la prolonga-
cién terminal. Asi, el signo se reduce a 4 X 8.

Todas las férmulas, incluso la tipo, son usuales. Las dos que
tienen puntillo son las @inicas puntuadas que hemos visto en nues-

2

Y S

An Awr
—_
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tra colecci6n; no creemos imposible que aparezcan en otras Cuecas
las dos que faltan, esto es, la tipo y la 3) con el puntillo en el se-
gundo pie.

En la parte inferior del Cuadro tenemos las cuatro anacrusis y
las dos terminaciones usuales. Casi siempre, en estos cuadros de
comienzos y caudas, las férmulas son intercambiables; es decir, que
cualquiera de las anacrusis y cualquiera de las terminaciones pue-
den asociarse con cualquiera de las férmulas capitales, siempre que
el total no pase de ocho notas.

Con respecto a las férmulas de iniciacién de la Cueca chilena,
podemos decir, de manera general, que la férmula tética (comienzo
en el llamado «tiempo fuerte») es la mas comin en las cuatro for-
mas de frase; que la férmula acéfala no se presenta sino en la frase
C, y que la férmula anacrisica es muy frecuente en todas. En
cuanto a las terminaciones masculina y femenina, ya hemos visto
que no faltan en ninguna de las formas, excepto la masculina en la
forma B. La frase atélica (sin cola) no aparecié en nuestra colecci6n.
Seguramente no existe, por lo menos en el orden vocal.

Sélo cabe afiadir que alguna vez se da el caso de semiacefalia
(prolongacién del valor anacriisico hasta e} llamado «tiempo fuerte»)
y que la sincopa menor (prolongacién de la Gltima nota del primer
pie hasta la primera del segundo) también aparece alguna vez.

Las células. Este interesante recurso de composicioén se emplea
a menudo en la Cueca chilena. En nuestra obra Fraseologia (I1,
p. 322) definimos la célula en estos términos:

«La célula es, desde el punto de vista métrico, un pequefio trozo
inferior en extensién a las frases entre las cuales aparece, y es lo
comiln que se repita tantas veces como sea necesario para comple-
tar la medida prefijada; pero lo que caracteriza a la célula es su
caricter concluso, en su pequefiez, al extremo de que, a lo largo del
trayecto métrico, la corriente se corta y se reanuda dos o m4s veces.
La célula, conclusa como idea, tiene la misma condici6én de la frase,
pero no es una frase».

Las células usuales en la Cueca chilena son las siguientes:

Jerliilerl RS YRT-PUp)
e S

$SO1AAN ¢ ) 0

Estas células aparecen generalmente en las frases pares de los
periodos, y s6lo alternan con las frases de seis unidades, incluso la
acéfala. En seguida las veremos, vivas en el perfodo.

S
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3. EL PpERfoDO

Hemos dicho que la frase es el pensamiento minimo o el mini-
mo de misica. Excepto las células que, esencialmente, son especies
de hemistiquios, nada musical es més breve que la frase. Ahora,
la sucesién de frases produce una entidad conclusa superior que
llamamos periodo, siempre de acuerdo con la nomenclatura de
nuestra Fraseologia.

El perfodo cl4sico de la Cueca chilena es cuaternario, vale decir,
que emplea cuatro frases; por otra parte, sabemos que la Cueca
utiliza cuatro (es casualidad) formas de frase distintas. (No hay
que confundir forma con férmula: la forma tiene varias férmulas
diferentes). Recordando todo esto podemos avanzar con la siguiente
observacibn: el periodo de la Cueca chilena puede integrarse con
cuatro frases de una misma forma, o con combinaciones de dos o
m4és formas distintas. Lo dicho se aclara con los ejemplos que siguen.

2033. Veamos este periodo de una Cueca que recogi en Valdivia:

i
1 -
G sy
) v o : 2 ft—
o
T Ik
1 P 1)
2033

T
3

Es un periodo de cuatro frases, y las cuatro pertenecen a la
forma A, la del 6 X 8 ternario; es decir, que todas las cuatro son
iguales como forma. Pero, mirando mejor, notamos que hay dos
férmulas distintas, la primera y la segunda, que se repiten para
los versos tercero y cuarto. En el cuadro A podemos ver esas dos
férmulas con los ntimeros 5) y 8).

2003. Acabamos de decir que el perfodo de la Cueca puede
emplear distintas formas de frase. He aqui un periodo que tomé
en el Valle de Lonquimay:
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En los términos primero y tercero tenemos la frase A, y en el
segundo y en el cuarto la frase B, 3-+6X8, ambas ternarias. Re-
cuérdese que estamos hablando del orden ritmico, de manera que
las férmulas son iguales aunque las altitudes sean distintas.

2059. Este periodo, que oi en Ancud, tiene tres frases distintas:
la primera v la tercera son del tipo A (6 X 8 ternario); la segunda
es C (6 X 8 binario; es decir, seis corcheas agrupadas de a dos,
que no hay que confundir con el 3 X 4, pie de negras), y al final
la D (44878, pero con el compés caudal cortado por la linea de
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puntos a fin de ‘unificar la cifra del compés, 4 X 8; asi basta con el
signo general de 644 X8, porque ambos 6X8, el binario y el ter-
nario, cuando alternan en un periodo, llevan la signatura comitn
de 6 X 8). Recordemos de paso que nuestro sistema excluye la
indicaci6én del compés; no es necesario.

2026. Ahora un periodo de Curacautin. En él aparece la frase
acéfala (6 X 8 binaria), que es siempre primera frase; después, la
férmula tipo de la frase B, (3+9X8, otra vez cortado el largo cau-
dal para simplificar la signatura general); a continuacién la frase
Ay, finalmente, la B de nuevo, ahora con una nota pasajera entre
el sonido masculino y el femenino, formando lo que llamamos el
«compas caudal compuesto».
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2041. Aqui tenemos las células, bajo las ligaduras. Toman
todo el campo disponible para una frase, incluso el vacio que queda
al final de la frase anterior, peroforman dos articulaciones mis o
menos simétricas con una «cesura» en el centro del compés capital
(primero de cada frase). Son, a la frase,lo que el hemistiquio al
verso. Tienen su lugar casi siempre en las frases pares v pueden
aparecer una o las dos veces en un periodo.

Ya comprenderi el lector que hay mayor nimero de combina-
ciones posibles. Tebricamente, las cuatro frases (A, B, C, D) po-
drfan integrar periodos por si mismas, sin combinacién; es decir,
cuatro frases A, cuatro B, etc.; sin embargo, sb6lo la frase A es ca-
paz de formar periodos sin recurrir a las otras, como hemos dicho.
Esto, al menos, resulta del examen de las colecciones; lo cual con-
firma que la frase A es la primordial. En cuanto a las combinacio-
nes de distintas frases en un periodo, se podrian obtener, tebrica-
mente, seis perfodos de dos frase diferentes, cuatro periodos de tres
frases distintas v uno en que intervinieran las cuatro frases; pero
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es el caso que no se dan en la préctica sino cinco de las once combi-
naciones teéricas. Con lo dicho el estudioso puede entender facil-
mente el cuadro E, que dedicamos a la clasificacién de los perfodos.
En el centro, horizontalmente, hemos colocado las cuatro frases de
la Cueca, A, B, C y D; arriba, las combinaciones de dos frases dis-
tintas (que se repiten, es claro, hasta completar las cuatro que re-
quiere el periodo); abajo, las combinaciones de tres frases diferen-
tes (una de las cuales se repite para completar las cuatro). Se en-
tiende que estas repeticiones engendran, generalmente, distintas
férmulas de la misma forma de frase. Los cuadritos en blanco in-
dican que esas posibilidades de combinacién no se han dado en la
préctica, por lo menos hasta donde yo he visto.

Cuatro periodos teméticamente iguales o ligeramente variados,
y las dos primeras frases de un quinto periodo, también sobre el
tema inicial, integran la forma de composicién—Ila pequefia forma—
caracteristica de la Cueca chilena. Pero hay pares de frases que se
repiten y, ademds, la forma de composicién entera se duplica o tri-
plica. No podemos hablar de esto sin estudiar las estructuras poé-
ticas de la Cueca. Después, retomaremos el tema para explicar la
composicién de la Cueca chilena.
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I1
LA FORMA POETICA

LAS estructuras poéticas de la Cueca chilena pueden figurar
entre las més curiosas del mundo. He dicho otras veces que muchas
de las cosas que maneja el pueblo no son ni sencillas ni espontaneas,
ni ingenuas ni elementales; muy al contrario, resultan con frecuen-
cia méas complicadas que cualesquiera de sus congéneres del arte
superior o culto. Asi la Vidala argentina (4), primorosa y extrafia
concepcién de notables artifices desconocidos, una y varia en su
amplio sistema estr6fico; asi la Cueca chilena, que reconforma ele-
mentos tradicionales mediante singular despliegue de sorprenden-
tes procedimientos.

1. Los ErzMmenNTtos Pofticos

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

1. UNA CUARTETA
2. UNA SEGUIDILLA DE SIETE VERSOS
3. UN pArREADO (3)

Me preceden en esta observacién inicial Rodolfo Lenz, Sady
Zafiartu, Antonio Acevedo Herndndez y Pablo Garrido (6).

Los cuatro versos octosflabos pueden adoptar cualquier com-
binacién de rimas; sin embargo, es general la consonancia o la aso-
nancia en los versos pares. La scguidilla de siete versos estd formada
por un estrofa cuaternaria de heptasilabos y pentasilabos, y una
estrofa ternaria con igual relacién de silabas (heptasilabo el segun-
do verso). De las numerosas combinaciones de la seguidilla espa-
fiola, s6lo aparece la que reproducimos aqui. El pareado tiene sus
dos versos aconsonantados, asonantados o libres. Generalmente aso-
nantan y es variable su ntimero de silabas.

(4) Cf. La forma de la Vidale en mi libro Miisica sudamericana, ed. Emecé,
Buenos Aires, 1946.

(5) Pareado, en el amplio sentido moderno.

(6) En su Biografia de la Cueca, Garrido avanz6 considerablemente sobre
los anteriores, pero, ya muy adelantado—tal vez porque no consider6 oportuno
el analisis musical complementario,—abandoné, diciéndonos con evidente pesi-
mismo que, en la transformacién de los versos, la intuicién popular es caprichosa
«y desconcierta al investigador méas sagaz».

[16]
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Sirvan como muestra de tales elementos estas estrofas que of
en Puerto Montt:

Dejame pasar que voy
en busca de aguas serenas
para lavarme la cara;

me dicen que soy morend.

2

Por morena que fuera
no me cambiara

por una que tuviera
blanca la cara

Blanca azucena,
51 la azucena es blanca
Yo S0y morena.

3

Yo soy morena
pero agraciada.

Con respecto a la unidad temaAtica 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 l6gi-
camente desarrollado; mas bien se trata de lo que en radiotelefonia
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 relacién con la cuarteta y con
la seguidilla. La Cueca de Puerto Montt que reprodujimos ilustra
lo antedicho sobre el nexo temético.

Podemos observar todavia que, aun en el caso de que falte la
conexién entre los tres elementos, la seguidilla es indivisible, esto
es, que los cuatro y los tres versos centrales conservan la relacién
teméitica. Las excepciones son muy raras.

2. Frase v VERSO

Los elementos poéticos que acabamos de ver no tienen gran cosa
de particular. Son, excepto el pareado, formas comunes a toda el
4rea de nuestra lengua. La misma asociacién de la cuarteta con la
seguidilla tuvo gran resonancia en Espafia y sobrevive en varias es-
pecies americanas. Es evidente asi que el sistema estréfico ori-

3
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ginal se asocia en América con un sistema de estructuras musicales
extrafio y discorde, y que este maridaje impremeditado y cruel en-
gendra lo extraordinario de la Cueca: que las {rases 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 misica y la poesfa.

Las diversas formas de frase de la Cueca, y aun las distintas
férmulas de una misma forma, tienen diferente capacidad de carga
poética. Si hemos de contar versos-frases para reconocer estrofas y
estrofas-periodos para reconocer la forma de composicién, 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 siempre una en-
tidad métrica puramente cuantitativa, no una totalidad de sentido.
El verso estd constituido por un ndmero determinado desilabas, y
no es indispensable que esas silabas contengan una oracién. Cuando
un verso preformado, integro en su vida oral sin musica, 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 prop1as del verso hermanado. Si el
verso tradicional.

Salgo al campo a divertirme

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

Salgo al cam-
po a divertirme,

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

como a una reina

se alarga por la adhesién de un ripio y nos dice,
mi vida, como a una reina,

esto, un octosilabo, es el verso de Cueca que importa considerar.
Las nuevas realidades métricas, aparentemente desalifiadas, 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 duracién
desigual cuyo total resulta idéntico en ambos casos.

Ahora interesa que observemos c6mo se asocia el verso a la
frase v cuantos sacrificios aceptan los ex versos en homenaje a la
amplia libertad de que disfruta la musica. Podremos ver también
la especie de recursos que el cantor moviliza para aislar fragmentos
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de tres-cuatro o maés silabas, y cémo, respetando los ex versosde
cinco, siete y ocho sflabas o completando con ripios los fragmentos
menores y los otros, coloca a la musica 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 silabas.
Los detalles se entienden asf:

2009. La férmula acéfala sblo pide tres sflabas al ex verso Son
las once y no ha venido. Fraseolbgicamente, los silencios iniciales co-
laboran en la expresién de la frase y le pertenecen en la cuenta de
duraciones. Frase D.

2016. De cuatro sflabas. 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 interjeccién Ay. El ex verso completo
es A una selva solitaria. Frase A.

2010. De cinco silabas. Frase de la misma forma A. Aqui perdi6
sus tres primeras silabas el ex verso Cugndo chiquita lloraba.

CUADRO P,
D. 2009 A.2016
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2039. Otra férmula que pide también cinco silabas. Frase C.
El ex verso entero es Salgo al campo a divertirme.

2036. Una tercera férmula para cinco silabas. Forma B. El ex
verso Florecié copthue rojo dib a la frase anterior de esta Cueca la
primera palabra.

2003. Seis sflabas. La frase s6lo recibe tres silabas del ex verso
En Santiago cantd un gallo, pero el ripio La vida le afiade tres. For-
ma A.

2033. De siete silabas. También forma A. El ex verso decia
A jugar con Manuel Bulnes (en este caso se trata de un club de
fatbol). Quedaron las voces a jugar, con ¢ paragbgica, y el ripio
La vida antepuesto.

2047. El ex verso de ocho silabas sin modificacién. Forma E.

2008. He aqui las células, breves mitades conclusas que inte-
gran la extensién de una frase. Hablamos de ellas en el capitulo an-
terior. Las células piden, casi siempre, dos pentasilabos y, general-
mente, es llano el primero, y el segundo agudo. Puede haber estri-
billo en una de las células, como en este ejemplo, o ripios comunes,
a), pero no faltan simples repeticiones, b):

a) que nada valgo | st, ay ay ay
b) la flor del mundo [ la flor del mundo.

Estos pocos ejemplos muestran cémo la misica, dictadora ab-
sorbente, obliga a particiones, exige ripios, pide repeticiones y acep-
ta la afiadidura de estribillos para comodidad de su marcha desen-
tendida de todo. Por lo pronto, cuando el lector vea, en adelante,
tres silabas o cuatro separadas como verso, recuerde que les corres-
ponde en su caso, una frase musical de extensién regular, dentro del
complejo régimen fraseoldgico; 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 musica (Cf. el ejemplo
poético N.° 20). La base de nuestra cuenta—no hay otra—es: un
verso para cada frase.

3. DEFORMACION Y RECREACION

El cantor, entonces, parte y reparte versos, afiade ripios y es-
tribillos, tararea, duplica silabas o vocales, repite fragmentos; en
fin, deforma los elementos tradicionalmente conformados. Pero esta
desintegracién obedece a un proceso de construccién, pues sblo se
trata de recrear las nuevas formas poéticas que han de ajustarse a
las frases musicales. Hay normas de recreacién, 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 particién separa, por lo comfn, las tres o cuatro primeras
silabas del verso. Los ripios—una o més silabas que aparecen s6lo
para completar medidas—se presentan en cualquier parte de las
nuevas estrofas. El ripio més usado en todo el centro y el sur de
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Chile es el trisflabo la vida; otro, la silaba s4, no falta en casi ninguna
Cueca; el ay se da con frecuencia solo, duplicado o triplicado, y
hasta en combinacién con el anterior, a veces alternando con la
negacion (ay s#, ay no). Los estribillos, elementos destinados a re-
tornar peri6dicamente, son muchos y variados: sefiora, negra, cho-
lito, etc., y los hay dobles, como por la noche, por la mafiana y qui
qui 11 qui, co co ro ¢6, o yuxtaponen silabas, como (1 lin, ¢ lin, i ldn,
de apariciébn ocasional.

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

Transformacién de la cuarteta. El elemento que sufre la méas
notable transformacién al asociarse con la miusica es la cuarteta
inicial. La ley de recreacién es ésta: la cuarieta se convierte en una
octava

Es indispensable que nos pongamos de acuerdo en este punto.
No es posible admitir que la Cueca chilena tenga—excluido el pa-
reado—ires estrofas poéticas para cuciro periodos musicales. Hay
algo irregular en esto. Y no en los periodos, porque su estructura,
en cuanto perfodos, es la cuaternaria universal; es en los versos.
Llama la atencién, en seguida y sobre todo, una cuarteta, la inicial,
que reclama dos periodos, es decir, ocho frases musicales para cuatro
versos, mientras, a continuacién, las dos «cuartetas» de la seguidi-
Ha piden dos periodos musicales. O, 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 bésico Gnico de particién y recrea-
cibn que puede enunciarse asf:

A) La cuarteta inicial divide en dos cada uno de sus versos octo-
stlabos v se convierte en una oclavilla que tiene cuatro stlabas en los
versos impares y cinco en los pares. Por ejemplo:

La culebra en el espino
se arrolla y desaparece,
la mujer que engafia a un kombre
corona de oro merece (7).

Se tranforma en:

La culé-
bra en el espino
se arrolla-a y

(7) Esta estrofa, que me canté una viejita de Puerto Montt, es la misma, pa-
labra méis o menos, que publicé Sarmiento en su célebre articulo de 1842, Hay
exactamente un siglo entre ambas versiones.



22 CARLOS VEGA

desaparece,
la mujer
que engafia a un hombre
corona-a
de oro merece.

Como en poética castellana la sflaba aguda final de un verso
suena como si hubiera una silaba méas; y como la masica torna agu-
dos los fragmentos que no lo son, todos los versosimpares de tres
sflabas no son trisildbicos sino tetrasilabos, en cuanto verso sin
musica. 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 demis.

En fin la cuarteta (octosildbica) tradicional se ha transformado
en una extrafia octavilla cuyos versos tienen cuatro y cinco sflabas,
como hemos dicho, y la musica le ajusta dos perfodos de cuatro fra-
ses cada uno. No obstante su caracter de esencial, esta forma apare-
ce pocas veces en la Cueca.

Lo que sigue no es dificil. Hay trcs maneras principales de con-
vertir la cuarteta en otras tantas octavas distintas, y las tres se
fundan en el modo bésico 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
stlabas. Irrumpen los ripios.

De la flor de la violeta
voy a hacer un canastillo
para mandarle a mi amanle
que se encuentra en el presidio.

2

La vida, de la flor
de la wiolecta,
la vida, voy @ hace-er
un canastillo,
la vida, para man-
darle ¢ ms amanle,
la vida, que se encuen-en
tra en el presidio.

Aqui se nos presenta el ripio trisflabo la vida, cuya funcién
consiste en anteponerse y sumarse al fragmento primero para darle
la duracién de siete silabas: La vida/de la flor =7. La divisién y la
afiadidura se reproducen en los demé4s versos, y como se transforma
en dos cada uno de los cuatro, tenemos, al fin,ocho versos con la
combinacién de la seguidilla. Otra vez la masica corresponde a la
nueva octava con ocho frases musicales.

Esta conversién, frecuente aunque no la preferida, nos da la
clave de otras transformaciones mas 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 comprensién de las que veremos después.

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

Para qué Dios me daria
tanto amor para quererte
y ahora parae olvidarte
digo que serd mi muerte

Para qué

para qué Dios me daria
tanto amor

tanto amor para gitererie
Y ahore

akora para olvidarte
digo que

digo que serd mi muerte.

Algunos versos, como Y ahora, aparentemente llanos, resultan
agudos al asociarse con la musica (Y ahor4); de modo que cuentan
cuatro y no tres silabas, si prescindimos de la musica. Ya lo dijimos.

A-c) La cuarteta inicial se transforma en una octave gue tiene los
versos impares de siete stlabas y los pares de ocho.

Yo estoy queriendo o un negrilo,
negrito pero agraciado,
Y una cosa no mds tiene:
un poquito enamorado.

4

La vida, yo estoy quc-
yo estoy queriendo a un negrito,
la vida, negrito
negrito p.ro agractado,
lo vida, y una co-
y una cosa no mds liene,
la vida, vy un poqui-
un poquito enamorado.

Como puede verse, sobre el tipo basico de particién A, apare-
cen los recursos de las formas A-a) y A-b) a un tiempo mismo. Este
es la forma preferida actualmente por el pueblo chileno, a juzgar por
la estadistica de nuesira coleccidn.
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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 silabas; A-a), afiade 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 sflabas. Ahora, sobre la base de
estas cuatro estructuras, y a consecuencia de omisiones, afiadiduras
o sustituciones, se producen diversas férmulas ni raras ni frecuentes.

VARIANTES. M4s 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 repeticién, puede realizarse de manera incompleta;se afiaden nue-
vos estribillos o los estribillos ocupan el lugar de algunos versos.
Las células engendran variantes que consideraremos en paragrafo
especial.

1) La forma A) con el trisilabo m: vide, no en todos los versos
pares, que es la forma A-a), sino en uno, doso tres. Aqufel trisflabo
falta en el primer verso:

5

Dame tu
corazoncilo,
mi vida, ddmelo-o
por la vemtana,
mi vida, y ayer me
dijiste que hoy,
mi vida, ¥ hoy me di-
ris que mafiana.

2) Vimosque en la forma A-c) se afiade 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 pequefio 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-
gue se encuentra en el presidio.

La repeticién del fragmento impar en el verso par se ha dado
s6lo una vez al final. Esta estrofa de Ancud es la misma del ejemplo
N.° 2, que es de Puerto Montt.

3) Otra cosa: la afiadidura de estribillos. Véase la forma A-b)
con el ripio 4y en los versos impares:
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Ay, para qué

para qué me casaric,
ay, tan bién que

tan bien que estaba soltera,
ay, si mi pa-

si mi padre me pegabe,
ay, mi mari-

mi marido dice [fueral

4) La forma A-a) con el estribillo Ay sf, ey no en los versos cuar-
to y octavo:

8

La vida, quien pudie-
ra vide mia,
la vida, y ponerle-e
puertas al mar, ay si,
la vide, y para que
la vida mia,
la vida, y no saliese
a navegar, ay no.

La conjuncién y, destinada mis comGnmente a facilitar la
emisién que a introducir su silaba, no tiene en la Cueca mayor im-
portancia que en cualquier otra especie popular. Digamos aqui,
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 cémo un estribillo ocupa el lugar de los versos
tercero y séptimo. La estrofa es mezcla de A) v A-b) por pares. Sin
el estribillo del caso, la veriamos asi:

Cuando chi-
quita lloraba
cuando gran-
cuando grande también lloro,
elc.

Irrumpen los estribillos y desalojan los versos tercero y séptimo:

9

Cuando chi-
qutta loraba,
tilin, tilin, lildn,
cuando grande también loro,
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cuando chi-
ca por mi madre,
tilin, tilin, tildn,
¥ ahora por lo que adoro.

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

Las ctruras. Ya definimos la célula como un fragmento 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
aparicion engendra extrafias camaraderias poéticas a base de ripios,
estribillos y repeticiones. Veamos diversos ejemplos.

1) La forma A-a) con células en los versos cuartoy octavo. El
ripio st, ¢y @y ey, 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,
le vida, me hao sali-
do a lo contrario,
la vida, cade dia
mds te quiero-o | si, ay ay ay.

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

11

La vida, y hasta cudndo
vida mia | 8%, ay 0y ay,

la vida, me querés,
tener penando, si, ay ay ay,

la vida, me puedes ver

sepultada [ s, ay oy oy,

la vida y en olvos
brasos, ay, cudndo [ sf, 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
En Santia-

go canté un gallo | qui qui riqui,
en la Se-
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rena se oyé-o | co co ro cé,
dijeron

los copiapinos | qui qui ri qui,
el gallo

de Copiapé-o [ co co ro cé.

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

13

La vide, Mariqui-

te se llamaba [ ay, se amaba,
la vida, la que me

lava el pasiuelo [ lava el pafinelo,
la vida, me lo la-

va con guillay [ ay, con quillay,
la vida, los desahu-

ma con romero [ ay, con romero.

5) La variante del ejemplo N.° 5, aqui con el ripio ay ay ay en
los versos segundo y sexto y el estribillo los picaflores en los versos
celulares cuarto y octavo:

14

Pajarillo
picaflor cy ay ay,
mi vida, que picas,
a la violeta [ los picaflores,
mi vida, ¥ ¢ mi no
me picaria, ay ay ay,
mi vida porgue
la vida cuesta [ los picaflores.

6) Otra vez la férmula del ejemplo N.° 5, pero con los versos
pares alargados por las células, y cada segunda célula servida por
los estribillos por la nocke, por la mafiana, alternando:

15

Hasta el muelle
Jut con ella [ por la noche,
la vida, y en conver-
sacién los dos | por la mafiana,
mt  vida, grandes fueron
mis tormentos | por la noche,
mi vida, cuando ella
me dijo adiés, | per la mafana.
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7) Ahora, la f6rmula del ejemplo ntimero 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 mis afiadidos
a la ex cuarteta, obtiene su octava para dos periodos redondos:

16

La vida, hasta cudn-
husta cudndo vida mia,
Cholito, si | Cholito, no,
me querés tener penando,
la vida, toda la
toda la nocke v el dia,
Cholite, s | Cholito, no,
la paso en ti suspirando.

Tales son, en fin, las aventuras que ha hecho padecer a la clasica
cuarteta espafiola el maridaje con la musica de la Cueca chilena.

TRANSFORMACION 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 transformacién 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 aqui un modelo de seguidilla cl4sica (popular y deturpada)
que of en Chiloé:

Una culebra verde
se cayé @ un pozo,

asi caen los hombres
facinerosos.

Yo digo al verte,
no sé dénde me nace
tanto el quererte.

B) Hay una sola forma béasica de transformacién: los siele ver-
sos se convierten en ocho, porque el cuarto verso de la primera estrofa,
con el ripio s¢ al final, se reproduce al comienzo del «terceto» y, al
afiadirsele, hace del «terceto» una segunda cuarteta, pues cuatro
versos necesita para las cuatro frases musicales:

17

Una culebra verde
se cayé a un poso,

ast caen los hombres
facinerosos.
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Facinerosos, si,
yo digo al verte
no sé dénde me nace
tanto el quererte.

En la seguidilla, los versos impares tienen siete silabas 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 silabas, v como llega con cinco,
necesita afiadir dos. Esta es la razén por la cual ese verso adopta
siempre el ripio s (a veces ay sf) que, agudo y final, vale por dos
silabas.

Asi, con la relacién 7-5 intacta, los ocho versos de seguidilla
aparecen en la Cueca con frecuencia. Pero sobre la base de esta
conversiébn de siete en ocho, se producen nuevas transformaciones.

B-a) La més comin de las modificaciones—acaso la tinica—
que padece la <octava» de seguidilla, consiste en la conversion de los
pentasilabos en octostlabos por simple anteposiciébn del ripio mi
vida. Es decir, que todos los versos impares subsisten con sus siete
silabas y todos los pares toman ocho:

18

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

que no deja costilla
mi vida, que no me guiebra.

Que no me quiebra, s,
mi vida, vy es muy pudiente,

que me toma del pelo
mi vida, delante ’e gente.

Esta es la forma preferida—con mucho—, por lo menosen mi
coleccibn, y llega por otro camino a la relacién sildbica de la octava
inicial més usada.

En este punto cabe una digresién. Parecen realmente impene-
trables los designios de quienes forjaron la Cueca chilena, e inescru-
tables los senderos por donde se movi6 la fantasia urbana o folklé6-
rica hasta llegar a tan extrafios resultados. En el proceso A-a) de la
cuarteta inicial, el cantor dispone de cuatro versos octosilabos y,
mediante cortes y ripios, convierte la relacién 8-8-8-8 de la cuarteta,
en la relacién 7-5-7-5 de la seguidilla. En la forma que estudiamos
ahora, el elemento dado es una seguidilla, 7-5-7-5, y lodestruyeen
busca de la relacién 7-8-7-8. En suma: cuando no tiene la seguidilla,
la construye, y cuando la tiene, la destruye. El conflicto poesia-
miusica no exige tanto.

VARIANTES. Las variantes de la forma precedente se explican
y comprenden sin dificultad con sélo recordar los regimenes de la
cuarteta inicial
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1) El cantor suprime uno o més ripios de los cuatro que ante-
pone a los versos pares; o, si se prefiere, no los afiade a los pentasf-
labos:

19

Quién hubiera sabido

lo que era ausencia

para no haber tenido,

mi vida, correspondencia.
correspondencia, ay st,

a ti te digo
que no te vas té a nadie,
ms vida, si no es conmigo.

No hacen falta més ejemplos. En cualquier verso par puede
faltar el ripio mz vida, y entonces subsiste el pristino verso de la
seguidilla. Cabe afiadir que las posibilidades de sintetizar el con-
tenido del compés capital de la frase musical, esto es, 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 sobreafiadidu-
ra de diferentes ripios. En el caso que sigue, el ripio la vida es susti-
tuido por el ripio ay ay ay en los subsiguientes versos pares:

20

Por morena que fuera,
la vida, no me cambicra,

por una que tuviere,
ay ay ay, blanca la cara.

Blanca la cara, si,
ay ay ay, blanca asucena,
st la azucena es blanca,
ay ay ay, yo soy morena.

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

Las ctrurLas. Hemos dicho que las células son fragmentos con-
clusos que se suman para completar una frase. Como ellas imponen
al verso su propia estructura 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 méas que la duplicacién de pentasilabos pares por repe-
ticién, por ripio o por estribillo. Pueden afiadirsele, ademas, ripios
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no engendrados por la estructura celular (8). Recuérdese que el
trazo oblicuo (/) indica la cesura que se produce entre las células.

1) Aquf tenemos una férmula, ni rara ni comin, de seguidilla
con células en los Gltimos versos de cada «cuarteta»:

21

Dicen que David Fuentes
pidié permiso
p'hacer la travesic
Valparaiso [ sé, av ay ay.

Valparaiso, si,
se va elevando
como la mariposa
gue va volando [ si, ay ay ay.

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

22

Un picaflor volando
pico en tu boca, ay ay ay,
creyendo que tus la-bios
eran de rosa [ los picaflores.

Eran de rosa, st,
clavel abriendo, ay ay ay,
jasmin abotonado
rosa naciendo [ los picaflores.

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

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

(8) Hay ademas un subestribillo pospuesto que no debe confundirse con el
propio antepuesto:

Cuando yo nacf al mundo
nacf llorando

anunciando las penas, mi vda,
que estoy pasando.

Llena el vacfo del compés caudal y la discriminacién depende de la musica.
Muy comin en la Argentina, lo of una sola vez en Chile.
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23

La vida, yo gquisiera
servirte de algo [ si, ay ay ay,
pero soy tan inditil
gue nada valgo | si, ay ay ay.

Que nada valgo, st,

me martirizan | s, ay ay ay,
los deseos de amarte

no se me quitan [ sf, ay ay ay.

En la que sigue se duplica el pentasilabo para corresponder a
las exigencias de las células. (En el segundo par hay excepcién por-
que la silaba ches de moches debié preceder al pentasilabo en la
célula y no cabfa):

24

Todas las Mariquitas

son sefloritas | som sefloritas
porgue todas las noches

todas las noches | duermen solitas,

Duermen solitas, si,
suefio profundo | suefio profundo
de todas las Marias
la flor del mundo [ la flor del mundo.

Y finalmente, esta Cueca de Curacautin en que alternan dos
estribillos:

25

En el muelle chileno, ay,
un penitente [ ay, por la noche
se ha robado una nifia
de guince a veinte | por la ma#ana.

De quince a veinte, si,
la nifta dice | por la noche

me robé el penitente
porque yo quise | por la matiana.

y en que hay, ademés, ayes donde han hecho falta.

OTRrRAS FORMAS. En nuestra colecciébn aparecen varias estruc-
turas que difieren en detalles de las que hemos reconocido. Por tra-
tarse de muy pocos casos aislados, creemos que son erréneos 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 Curacautin me cant6 esta rara Cueca en que
las dos estrofas de la seguidilla afrontan el problema de las células
con recursos varios, incluso la eliminacidén del cuarto verso y algo
mas:

26

Al pasar

por el puente | de Conchali
se me ca-

yé un pasiuelo | qui qui rigui.

Se me mo-
76, ay st I co co re cé,
vino un hombre ladrin
se lo llevé | co co ro cé6.

Esta ex seguidilla sigue el juego de la cuarteta octavillada que
reprodujimos con el nimero 12. Todas las anomalias de esta com-
binacién se explican por un barajamiento libre e inhabil de los re-
cursos que hemos visto.

Al enunciar los elementos no dijimos que habiamos hallado dos
casos de segunda estrofa a base, no de seguidilla, sino de cuarteta.
Me ofrecié 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.

TRANSFORMACION 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
formula estréfica, es decir, que siempre subsiste como par y nada
mds. La estructura particular de sus versos, en cambio, sufre trans-
formaciones diversas, pero a veces aparece intacto.

En este capitulo tenemos que estudiar, no sélo las transfor-
nmaciones, sino también y muy especialmente, los modos de for-
macion del pareado mismo. Y como esta labor previa o complemen-
taria reclamard numerosos ejemplos, los aprovecharemos para ex-
plicar al mismo tiempo los recursos que transforman los versos.

La estrofilla final, tal como se nos presenta en la Cueca chilena,
consta de dos versos, pentasilabos ambos, uno heptasilabo y el otro
pentasilabo o uno heptasilabo y el otro octosilabo. No he visto
juntos los versos de cinco y ocho. Hay, ademads, formaciones espe-
ciales debidas a estribillos, células o ripios no comunes.

Los elementos dados, los elementos que se entregan al juego de
las transformaciones, pertenecen generalmente al orden silibico de
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la seguidilla (745). Vamos a enumerar aqui, de una vez, losrecur-
sos con que se modifican esos elementos:

-a) Los pentasflabos se convierten en heptasilabos por la adhe-
rencia de los ripios enda, cierto, si, ay si, etc.

b) Los pentasilabos se convierten en octosilabos por la afiadi-
dura del ripio la vida, ay ay ay, etc.

Los heptasilabos no se transforman.

El lector podr4 examinar desde este punto de vista los ejemplos
que dedicaremos en seguida a la formacién del pareado.

1) Si admitimos que la estructura total de la Cueca chilena res-
ponde a un sistema «cerrado», podriamos llamar tipico al pareado
que toma de la estrofa anterior los dos pentasilabos y los da por su
orden, asi:

Estrofa anterior:

Me olvidarias, st
st yo llorara,

hasta el alma la diere
si i me amaras.

Pareado:
27

Anda, st yo lorara
51 tu me amaras.

Los que siguen obedecen al mismo principio de orden y de ex-
traccién. Y en ellos, como en el precedente, los ripios ande y cierto
han convertido los pentasilabos en heptasilabos:

28

Anda, v a la verbena
que nunca picrda.

29

Cierto, de la flori'a
bien florect'a.

30

Cierto, se va elevando
gue va volando.

Como se ve, el par carece de sentido y asonanta a la fuerza.
Légico: faltan los versos primero y tercero de la estrofa anterior.
2) Puede ocurrir que inviertan el orden que tenian en la estro-
fa, esto es, que se coloque primero el Gltimo y después el primero:
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Estrofa anterior:
Yo seré el galo, si,
la vide, gato romano,
st 10 cazas ratones,
la vida, te mato a palos.
Pareado:
31

Te mato a palos, st,
la vida, gato romano.

Ahf el ripio lo vida convierte el pentasilabo en octosilabo.
3) Otro de los recursos se caracteriza por la repeticién del Gltimo

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

32 (ver 66)

Por cignto un dfa, si,
sigue el proceso.

33

Y aquf me tienes, si,
la-ri-la-ria-la.

34

Al calabozo, si,
VamMo Yy no Vamos.

35

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

En este tltimo 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 Gltimo verso de la
estrofa anterior y lo duplica:

36

Que estoy pasando, si,
que estoy pasando.
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37

Ya me olvidé, ay si,
ya me olvido.

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

38

Asi es, ¥ ast es, me muero,
ms vida, porque te quiero.

6) A veces el pareado toma el dltimo verso y lo descompone
libremente. Del octosilabe con ofra que quiere mds, sale, entre
ripios:

39

Que quiere mds, ay si,
con otra, v ast decia.

Del pentasilabo tanto el quererte, se extrae una partey se com-
pleta:

40

El quererte y amarte
no es olvidarte.

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

41 (ver 18)

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

42 (ver 64)

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

43

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

Arriba el estandarte,
la vida, Capitén Duarte.

45

Ofrécele de veras
guanie y pulsera.

Ahi tenemos cuatro pareados inducidos por los ripios a con-
traer la relacién 7-8, y el quinto, puro, de seguidilla.

8) En todos los casos que hemos visto, el pareado final est4 de
algin 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

Lioraré toda la vida,
prenda guerida.

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 v anda,
mi vida, con dulce calma.

No es imposible que algunos de estos pareados procedan de
otras Cuecas a cuyas estrofas habrian estado ligados, pero es indu-
dable que los hay enteramente independientes.
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9) En fin, como el régimen ritmico de cada Cueca es comiin a
toda ella, esto es, como el periodo melédico se repite en cada estro-
fa con pocas variantes de detalle, el pareado es sensible, no sélo a
los ripios, estribillos, etc., sino también a las células. He aqui cuatro
ejemplos en que las férmulas celulares precedentes alcanzan al
pareado:

52 (Ver 25)

Porque yo quise, si,
porque yo quise | ay por la noche.

53 (Ver 24)

Crerto, suefio profundo
la flor del mundo [ la flor del mundo.

54 (ver 10)

Cierto, y ojos tan bellos
muero por ellos | si, ay ay ay.

55 (Ver 22)

Anda, rosa naciendo
jazmin abriendo | ay ay ay.

56 (Ver 26)

Dime si no es ast,
qui qui ri quf | qui qui ri qui.

Por todo lo dicho se ve que hay en la Cueca chilena un grupo
principal de formas usuales, con variantes, y algunas formas extra-
fias mas o menos irregulares, nada frecuentes, que se deben a pro-
cesos o circunstancias ocasionales o a confusién, 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 inttil reproducir y comentar las férmulas extrafias; en
cualquier caso son excepcién y sélo con tal titulo pueden constituir
pequefio grupo aparte.

En fin, la transformacién que la misica impone a los 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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A pesar del largo y tedioso trabajo que hemos exigido al lector,
no tenemos, hasta ahora, nada més quelos 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 modific6 muchas veces la extensién de sus versos,
pareado se quedd. Ya sabemos que estos tres elementos nuevos, en
sucesion, integran la Cueca chilena o, mejor, el «pie» de Cueca,
esto es, la forma de composicién, que todavia se repetir4 integra
dos o tres veces; pero nos falta ver atin cémo los susodichos elementos
se someten a un tltimo proceso: el de la repeticién de versos.

1. Las REPETICIONES DE VERSOS

En la plena versién de los versos con su misica, la Cueca chilena
repite siempre. Es regla sin excepcién. También sin excepcién, repite
pares de frases-versos. Cada par se reproduce con su correspondiente
musica, 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 excuarteta u octava
inicial, y después, en la ex seguidilla u octavilla. El pareado final
no se repite nunca.

REPETICIONES EN LA OCTAVA INICIAL. Como sb6lo se repitan
pares, y no versos sueltos, de pares hablaremos. Y para evitar con-
fusiones, le daremos a cada par el ntimero de los versos que lo in-
tegran, asi: 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 repeticién, y dos férmulas caracreristicas
que desde ya importa reconocer: la masica del Gltimo par se repite,
0 con sus propios versos, o con los versos del primer par.

A) La férmula en que se repiten letra y misica del tiltimo par
no figura en nuestra coleccién. Es muy probable que aparezca, por
lo que veré el lector a medida que avance. Tendria 10 frases-versos.

A-a) Es la férmula precedente, pero el Gltimo par repite su
propia miusica con los versos del primer par. 10 frases-versos:

57

Ay, Napoleén

Napoleén subié a los cielos

Ay, a pedir-

a pedirle e Dios la escuadra;

Ay, responde

responde San Pedro y dice:
[39]
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Ay, querés que
querés que te raje el alma.
Ay, Napoleén
Napoleén subic a los cielos.

B) En este segundo tipo se repiten—misica y versos—los
pares 3-4 y 7-8. Tendria que extenderme mucho para explicar por
qué este tipo de repeticibn me parece el primordial y clasico. 12
frases-versos.

58

Mi vida, para gué
dijiste si-1,
mi vida, ingrato-o
teniendo duefio,
mi vida, ingralo-o
tentendo duefio,
mi vida, sabiendo-o
que mo se goza,
mi vida, con gusto-o
lo que es ajeno,
mi vida, con gusio-o
lo que es ajeno.

B-a) El régimen de repeticién es, aqui, igual que el anterior,
pero el Gltimo par reproduce su musica con los versos del par 1-2.
12 frases-versos:

59

La vida, batla jo-o-

baila jovencita, baila,

la vida, y al uso-o

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

la vida, con el so-o

con el sombrerito al ojo,

la vida, y el pafiue-¢

y el padiuelito en la mano,
la vida, baila jo-o
baila, jovencita, baila.

C) El tercer tipo se caracteriza por la repeticién de los 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 daria,
para qué
para gué Dios me darfa
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e ————

tanto amor

tanto amor para quererle,
tanto amor
tanlo amor para guererle

y ahora

y ahora para olvidarte

digo que

digo que serd mi muerle,
digo que
digo que serd mi muerle.

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

Versos:

61

La vida, tengo que-¢
tengo que mendar'hacere,
la vida, tengo que
tengo gue mandar'kacere,
lo vide, y la bandera
la bandera tricolore,
la vida, y lo bandera
la bandera tricolore,
le vida y en el ce-
Yy en el centro Arturo Pra-a,
la vida, y en nombre-e
en nombre de mi nacién,
la vida, tengo gque-e
tengo que mandar'hacere.

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

62

La vida, y en Santia-
go canté un gallo,
la vida, ¥ en Santia-
2o cantdé un gallo,
la vida, y en Sire-e-
ena se 0yo
la vida, y en Sire-c-
ena se oyé-o,
la vide, dijeron
los copiapinos,
la vida, dijeron
los copicpinos,
la vida, v el gallo-o
de Copiapd,
la vida, y el gallo-o
de Copiapd.
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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 repeticién y pienso
que puedo haberme equivocado al anotar ese detalle. Es la tercera
que tomé en Chile y la escribi al dictado. En ese momento yo estaba
a ciegas con respecto a los regimenesde repeticiébn y podria 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 musica del par 7-8, aparece
al final el primer par de versos. 16 frases-versos:

63

La vida, que boni-
gte bonilo el puerto 'e Loia,
la vida, qué boni-
qué bonito el puerio ‘e Lola,
la vida, y por su bo-
por su bonito vatvén,
la vida, y por su bo-
por su bonito vaivén,
la vida, que llega-
gue llegando a Lota arriba
la vida, que Illega-
que llegando a Lola arriba,
la vida, se devi-
se devisa Coronel
la vida, que boni-
que bonito el puerto 'e Lola.

En fin, ocho férmulas: la primera, A), sin ejemplos y esperan-
zada; la séptima, D), con un solo caso, y dudoso. Creo que las for-
mulas que podria engendrar la repeticién del par 5-6 no aparecerdn
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 férmulas distintas. Brevemente:

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

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

64

La Loureana y la Zoila,

la vida, ¥ la Carmen Rosa

con la Estefania,

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

A, 1a) La misma férmula anterior, pero la musica del par 3-4
toma los dos primeros versos: 10 frases-versos:

65

En la puerta ‘e mi casa
planté unas flores [ st si si,
para que se diviertan
los fundidores | si sefiora,
en la puerta 'e mi casa
planié unas flores [ st si si.

Los fundidores, si

Jundidorcito | st si si
¥y en mi pecho te llevo
retratadito | st sefiora.

B) En la mayor parte de los casos la seguidilla adopta este
tipo de repeticiébn, 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 s,

el juez decia:

pdsenlo pa la cdrcel

por ciento un dia
pdsenlo pa la cdreel
por ciento un dia,

B-a) No se da en nuestra coleccién 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 relacién fija entre las férmulas de repeticién de la oc-
tava y las de la seguidilla. Quiero decir que ninguna {érmula de
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octava inicial estd obligada a llevar consigo determinada férmula
de seguidilla. Sin embargo, hay tendencia a la constancia en este
sentido: las fé6rmulas que repiten menos—Ias A-a, By B-a—prefieren
las seguidillas que no repiten; las otras cuatro, que son mas «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 ForMAas pE CoMPOSICION

Con todas las armas y bagajes de que nos hemos provisto, po-
demos atacar ahora la cuestién del «pie de Cueca»; es decir, la forma
de composicién de esta especie en Chile. En este punto reanudamos
las explicaciones que, al finalizar los paragrafos dedicados al perfodo,
suspendimos para entretenernos con la forma poética.

Quedamos en que el periodo musical de la Cueca consta de
cuatro frases. Estas cuatro frases se repetirdn, con pequefias va-
riantes, cuatro veces, y al final se afiadirdn 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 impresion de que
el «pie» no concluye musicalmente, y es verdad desde el punto de
vista técnico.

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

VERSOS MUSICA DANZA
PRIMERA PrRIMER PER{ODO
OCTAVA ——e UNA VUELTA
(Ex
CUARTETA) SEGUNDO PER{ODO
SEGUNDA TERCER PERfODO MEDIA VUELTA
OCTAVA ———
(Ex
SEGUIDILLA) CuARrTO PERfODO MEDIA VUELTA
PAREADO MEepi1o pERfODO 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 6 16 versos; la octavilla,
10 y 12; el pareado, inmutable, 2 versos. En consecuencia, la suce-
sibn de los tres elementos, representados en cada caso por el ni-
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mero de sus frases-versos, daria lassiguientes formas de composi-
cibn:

I 11 111 v \Y VI VII VIII

OCTAVA ........ 10 10 12 12 14 14 16 16
SEGUIDILLA.. .. .. 10 12 10 12 10 12 10 12
PArRgADO ....... 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
férmulas de composicién; poéticamente, en cuanto puede tornar o
no el primer par al final, habria hasta diez y seis.

Pablo Garrido hizo una prolija cuenta de compases en su Bio-
grafta de la Cueca. Hallb una férmula de 52 compases y dos de 48.
Estas dos se diferencian entre si porque una repite las frases 3-4 y
7-8 (mi férmula B-a) y la otra, las 1-2 y 7-8 (que no he hallado en
mi coleccién). Las dos primeras f4rmulas de Garrido, pues, caben
en los grupos mios II1 y V. Confirmo sus resultados.

3. EL ACOMPANAMIENTO

La melodia de la Cueca chilena, generalmente cantada, se
acompafia con guitarra, con arpa o con ambos instrumentos a la
vez. Suelen afiadirsele percusiones idiof6énicas sobre materiales
diversos, incluso la caja de los instrumentos mismos. El acompa-
fiamiento es, entonces, principalmente arménico. Ya no tengo es-
pacio para detallar los caracteres ritmicos de esos acompaifiamientos,
pero en pocas palabras puedo resumir lo que atafie a la armonfa.

La Cueca chilena se produce casi siempre en el modo mayor
europeo. En el ambiente popular, hasta donde yo he ofdo, sblo
flexion3 a la dominante y casi nunca modula; concluye en el acorde
de ténica, pero frecuentemente invierte la marcha y acaba en el
acorde de dominante. La linea melodica termina generalmente en
la tercera, no pocas veces en la tbnica y alguna vez en la quinta;
en el caso de conclusién en la dominante, puede terminar en cual-
quiera de las notas de este acorde. Me estoy refiriendo al perfodo
completo y no al «<pie», pues ya se sabe que la Cueca chilena ter-
mina en el pareado con las dos primeras frases del periodo, es decir,
que no termina.

En mi libro Panorama de la misica popular argentina, clasifi-
qué el canto popular sudamericano por unidades superiores de ca-
rdcter o «cancioneros» (en sentido restricto). La Cueca chilena per-
tenece al cancionero que yo he llamado Criollo occidental; en la pa-
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———————— ——————— — ——— — ——————— ——— —————

gina 191 de mi obra citada estudié sus caracteristicas generales e
hice tres cuadros seglin fueran las melodias bimodales, mayores o
menores. Reproduzco el cuadro 1I, que corresponde a las especies
del modo mayor:

II. MAYOR
CON TERCERAS PARALELAS

@) CON PIES TERNARIOS SOLAMENTE
b) CON PIES TERNARIOS Y BINARIOS
¢) CON PIES BINARIOS SOLAMENTE.

1) CON TERMINACION EN LA TERCERA

2) CON TERMINACION EN LA TONICA

3) CON TERMINACION EN LA QUINTA

4) CON TERMINACION EN NOTA DEL ACORDE DE DOMINANTE.

A) SIN INFLEXION A LA SUBDOMINANTE
B) CON ESTA INFLEXION.
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 pagina 190 a la polirritmia.

La Cueca se inicia con un preludio instrumental de extensién
y caracteristicas variables, v 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
tltimo verso-frase de pareado, sin postludio. En fin, el «pie» inte-
gro, con su preludio, se repite dos o tres veces.

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

Me hubiera gustado afiadir un capitulo destinado a comparar
las formas chilenas, peruanas, bolivianas y argentinas, pero no es
posible sacrificar en oscura sintesis lo que reclama detallado exa-
men. Por lo deméas, mj obra La misica popular argentinag, en curso
de publicacién, reserva un tomo entero para la Cueca, danza extra-
ordinaria, la mas compleja del mundo en su género, la més profunda
y noble de América.

Buenos Aires, Febrero 5 de 1947,
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