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INTRODUCCION

| Problema de estudio, marco temporal e hipoétesis.

En el marco de la historia cultural, se ha establecido la emergencia de una cultura de masas
en América Latina, en las primeras décadas del siglo XX. Tal constatacion encierra una serie
de fendmenos socio-econdmicos, que se entrecruzan en el contexto de la modernizacion
capitalista que impacta hasta las regiones mas periféricas del mundo y que tiene su lado
mas visible en las grandes urbes. En términos generales, se evidencia un cambio que
se relaciona con nuevos estereotipos culturales, modelados por la existencia cotidiana
de un publico amplio que logra una inusitada visibilidad social, debido al desplazamiento
del centro de atencién, por parte de los medios informativos, de la vida de los circulos

., . . . 1
oligarquicos hacia sus formas de vida.

En la urbe chilena, especialmente en Santiago, el comienzo del siglo XX daba cuenta
de estos cambios: la aparicion de edificios de mas de diez pisos en el centro, los tranvias
eléctricos, la progresiva masificacion del automévil y el disefio arquitectdnico que buscaba
emular el progreso de las grandes ciudades del mundo, sobre todo de New York, el
paradigma de la urbe moderna. También era el inicio de una época distinta por la transicion
que se gestaba a la instalacion de novedosos esquemas politicos, determinados por el
creciente protagonismo de nuevos actores sociales. Sin embargo, las transformaciones
mas consistentes y palpables eran las tecnoldgicas, cuya funcionalidad doméstica les
otorgaba mayor sentido, asi como también los nuevos paradigmas culturales asociados a
la idea de modernidad.

El ambito de la cultura popular es uno de los que mayores luces arroja al respecto.
Entendida no en un sentido restringido, o sea como atributo exclusivo de los grupos
sociales bajos, las formas de consumo y produccion cultural de las comunidades urbanas,
desprovistas de complejidades estilisticas y academicistas, son, a la vez, parte de una
compleja red de intercambios articulados en la idea de modernidad, y una ventana dinamica
y vivida sobre la relacidn entre cotidianidad, tecnologia y cultura. Por otra parte, el inicio del
consumo cultural masivo cambié profundamente, en un par de décadas, los conceptos de
entretencién y las pautas de sociabilidad urbana, derivando en la pérdida de vigencia de
los estereotipos elitarios de consumo cultural en favor de formas mas democratizantes.

! El fendmeno se encuentra en estrecha relacion con el protagonismo alcanzado por nuevos actores sociales urbanos: sectores de
profesionales y otros grupos mesocraticos de variada raigambre, ademas de sectores populares con nuevas aspiraciones culturales.
Por otra parte, una de las claves para entender el surgimiento de la cultura de masas, estaria en el crecimiento urbano experimentado
a fines del siglo XIX, debido a los desplazamientos de poblaciéon del campo a las ciudades. Este fendmeno demografico habria
motivado el surgimiento de un mercado de la entretencién pensado para las masas urbanas: ver Hobsbawn, Eric, La Era del Imperio,
1875-1914, Buenos Aires, 2006, pp. 246-247. Por su parte, Stefan Rinke ha visto en las tendencias modernizadoras impulsadas por el
Estado, en especial por los gobiernos reformista y nacionalista de Alessandri e Ibafiez del Campo, respectivamente, el marco general
en el que se produce el surgimiento de la cultura de masas, y en los medios informativos del nuevo siglo, los principales azuzadores
y modeladores de sus conductas sociales. Si bien le otorga un rol mas bien pasivo en tanto colectivo de individuos histéricos, su
estudio es tal vez el mas prolifico, en el campo de la Historia, sobre el tema: Cultura de Masas: Reforma y Nacionalismo en Chile.
1910-1931, Santiago, 2002. Ver también: Ossandén, Carlos Santa Cruz, Eduardo, El Estallido de las Formas. Chile en los albores
de la “cultura de masas”, Santiago, 2005.
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Como parte de las nuevas tendencias culturales, una serie de géneros musicales
originados en tradiciones rurales o como parte del ethos cultural de poblaciones migrantes,
fueron transformados en el principal referente musical de la urbe moderna, dando forma a
un repertorio popular que se ha manifestado como una continuidad histérica hasta nuestros
dias, aunque formando parte de la experiencia musical de las generaciones mas adultas. De
alli que hayamos escogido al tango, acaso como el mejor ejemplo para explorar la relacion
histérica entre musica popular, modernidad urbana y cultura de masas. Un género musical
cuyo enraizamiento en Chile es bastante conocido, a través de la memoria colectiva que
aflora en programas radiales, revistas especializadas y clubes de baile, y cuya trayectoria
inicial en Chile da cuenta de un fendmeno explosivo, que logra desterritorializarse para
transformarse en uno de los principales referentes de la cultura popular urbana, tomandose
los espacios de la bohemia y del gran espectaculo.

Por tanto, el problema de estudio que aqui se desarrolla consiste en las tensiones y
transformaciones operadas en el ambito del consumo cultural de los habitantes urbanos,
especificamente en las practicas musicales, asociando el fendmeno a las percepciones
y representaciones de lo moderno y a las problematicas de continuidad y cambio que se
observan en la adopcién social de estos patrones. En el tango buscaremos, entonces, la
cristalizacion de esas transformaciones en la urbe chilena.

El marco temporal escogido va desde la década de 1880, época en que se introdujo
el tango en nuestro pais, hasta la de 1930, cuando se extendi6 la radiofonia como parte
del consumo cultural doméstico. El criterio utilizado para elegir este periodo, se basa en
la constatacion de que en el transcurso de esos afios se constituyeron las bases socio-
culturales para la emergencia de una cultura de masas, coincidiendo con la difusion del
fendmeno tanguero entre los sectores populares y el publico de las elites urbanas. Por otra
parte, la masificaciéon de la radio dejé atras una era fecunda para el analisis historico, en
que las practicas culturales asociadas a la musica tuvieron que desenvolverse a través de
otros canales, como la prensa, las revistas, la venta de articulos musicales y la promocion
de artistas.

Ante la evidencia de un cambio en las formas de consumo cultural, que devino en
el retroceso de practicas sociales determinadas por los usos propios de la aristocracia,
con una difusion comunicacional volcada sobre si misma, y, de manera paralela, en una
apertura mediatica hacia la musica popular y la consecuente emergencia de una cultura de
masas, se plantea como hipoétesis de trabajo la siguiente: que desde fines del siglo XIX'y
a partir de las primeras décadas del XX, dos procesos se conjugaron dando origen a una
nueva dimensién social que redefinio el concepto de entretencion. Uno es estructural, y se
relaciona con las transformaciones generales que supuso la modernizacioén capitalista que
afecto a escala diversa a las distintas urbes. El otro es socio-cultural, y se configuré en base
a la articulacion de las distintas respuestas culturales del habitante urbano frente al proceso
modernizador. En tal sentido, la modernizacion habria propiciado las condiciones materiales
para la expansion de la industria cultural, en general, y de la industria musical, en particular,
lo que supuso la captacidon de expresiones culturales capaces de, en una perspectiva
de mercado, ser convertidas en vehiculos identitarios de las mayorias. De acuerdo a lo
anterior, el habitante urbano habria encontrado en las formas y dispositivos de entretencion
propiciados por la industria cultural, una serie de claves para significar y apropiarse del
fendmeno modernizador. El papel jugado por la prensa periédica en este proceso, habria
sido fundamental, en la medida que constituyé el principal difusor de discursos y mensajes
desde la industria cultural en su conjunto hacia las audiencias citadinas.

Saraos Paredes, Mauricio
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Ya hemos sefalado que emplearemos el ejemplo del tango — como género musical
originado en una tradicién popular que se inserta en el consumo masivo — para acometer
esta problematica. Con todo, y debido a que la introduccion de este género musical en Chile
es un problema histérico que forma parte de los objetivos de este trabajo, es pertinente
también adelantar una hipétesis al respecto. Aunque mas bien parece formar parte de una
tradicion oral, la idea de que el tango llegé a Chile a través de marineros que recalaban
en Valparaiso, y/o de mineros que lo llevaron a las oficinas salitreras, este es un supuesto
que se mantiene en la memoria de bastantes de sus cultores chilenos. Por otra parte,
practicamente el Unico estudio que participa en profundidad de esta discusion, destaca el
rol jugado por los soportes musicales comercializados masivamente desde comienzos del

siglo XX, y la cercania geografica con Argentina.2 Creemos, en cambio, que si bien todos los
factores enunciados pudieron constituir vias de internacion, lo mas seguro es que el tango
se haya ingresado a Chile mucho antes, a través de otros géneros mas ligados a la tradicion
decimonodnica, mientras se encontraba en un proceso de gestacién que lo convertiria, mas
tarde, en el tango popular que se hizo conocido no sélo en Chile y América Latina, sino
también en Europa y Norteamérica, a través de los mecanismos mediaticos que ya hemos
mencionado.

Il Metodologia, fuentes y estado de la cuestion.

Desde el punto de vista metodoldgico, la investigacion se inscribe en la linea de la historia
cultural, por lo que su enfoque general estara determinado por una mirada historico-
antropoldgica a los efectos e implicancias de la modernizacién en la vida cotidiana de los
habitantes urbanos del Chile de comienzos del siglo XX. Ademas, el trabajo esta orientado,
a través de sus distintas etapas, por la aplicacion de un método deductivo, pues se han
aplicado algunos saberes previos y generales acerca de las interrelaciones entre musica
popular y teoria de la modernidad, entre ésta y consumo cultural masivo y, finalmente,
entre las tres dimensiones sefialadas y el ejemplo concreto del tango, lo que ha permitido
establecer nociones mas acabadas acerca de la trayectoria que sigui6 este género musical
en nuestro pais.

Acerca de como definir y abordar los sujetos histéricos que encarnan los procesos
sociales y culturales que investigamos, creemos, con Burke, que una forma de comprender
mejor el actuar de los individuos de una sociedad como respuesta a ciertos estimulos
culturales, en este caso los ofrecidos por la industria de la cultura, es considerando lo que
Pierre Bordieu llamé habito, es decir, la libertad de los individuos para optar entre una serie

de respuestas dentro del “repertorio cultural” en que se inscriben.’

A través de este enfoque, suponemos mas plausible encontrar explicaciones historicas
para las a veces inesperadas acciones de un grupo de individuos — como los participantes
de la bohemia santiaguina — en contextos que, dado su caracter rigido — las formas de

diversién “respetables”, por ejemplo — nos llevan a pensar que esos individuos siempre
actuaran de acuerdo a respuestas culturales histéricas o, dicho de otro modo, a caer en la

2

Gonzalez, Juan Pablo y Rolle, Claudio, Historia Social de la Mtsica Popular en Chile, 1890-1950, Santiago, 2005, pp. 456-457.
3

Burke, Peter et al, Formas de Hacer Historia, Madrid, 1999, p. 35.
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falsa disyuntivaque opone “la historia de las estructuras y de las inercias fuertes a la historia
H H »4
de los agentes activos y de las acciones.

Sin embargo, no debe dejar de considerarse el peso de ciertas estructuras en el
moldeamiento de algunas conductas individuales o grupales. En ese sentido, este trabajo
no abusa de un enfoque microhistorico, a objeto de no perder de vista la capacidad efectiva
que pudo tener la industria cultural — en cuanto poder econémico — para determinar usos

y costumbres de las comunidades urbanas.’

Acerca del concepto en si de cultura, rescatamos el que propusiera Elias, referido a las
practicas cotidianas de una comunidad de individuos, que no implican necesariamente una
produccién “intelectual” o estética, sino mas bien la expresion de como una comunidad “vive

y reflexiona su relacion con el mundo y la historia.” Este enfoque se adecua con bastante
comodidad a las practicas culturales de la comunidad urbana que estudiamos, pues
comportan una “produccion cultural” en si, pero que debe ser diferenciada de esas otras
producciones que si son estéticas — compositores de tango, cancionistas, espectaculos de
teatro — y que los sujetos urbanos consumen.

El trabajo con fuentes primarias estuvo adscrito a la revision y fichaje de periédicos
y revistas magazinescas, que abarcan un periodo que va aproximadamente de 1900 a
1930. Ademas se hizo una revision completa de la coleccion de partituras que se guarda
en la Biblioteca Nacional, fichando aquellas que correspondieran a tango o que entregaran
antecedentes, a través de la publicidad, de la comericializacién de partituras de este género.
La revisién de este material, particularmente la prensa de las primeras décadas del siglo
XX, permitid detectar la insercidon de las nuevas practicas musicales en las audiencias
urbanas del pais y el tratamiento informativo que se hacia de las mismas en relacion con las
transformaciones culturales que se estaban viviendo. De un modo mas amplio, dio cuenta
de las concepciones modernas que afectaron el despliegue informativo de los sucesos
locales e internacionales, como caja de resonancia cultural de dichas transformaciones.
En el caso de las partituras, éstas hicieron posible seguir la pista de la introduccion del
tango en Chile y, de manera coherente con el problema de estudio planteado por la
investigacion, detectar los vinculos entre esta pequefia industria cultural y las grandes
companias dedicadas a la difusion de discos y aparatos sonoros. Al mismo tiempo, de ellas
se extrajeron letras de tango para analizarlas en funcién de su representacion de tematicas
asociadas a la cuestion social. Ademas, fue posible acceder a material digitalizado de
otras colecciones de partituras, complementando y precisando los datos extraidos de las
colecciones de archivo.

También fueron consultadas algunas obras autobiograficas, pertenecientes a
miembros de |la bohemia santiaguina de la primera mitad del siglo XX. Esto respondi6 al
propésito de contar con testimonios directos de personas que vivieron las experiencias que
pretendemos historiar, y, de manera muy especial, observar los desplazamientos sociales
y los lugares desde donde se construyen esas memorias, lo cual dice mucho sobre las
identidades de grupo y las formas de insertarse en las practicas culturales modernas. En
la misma linea, se recogieron testimonios orales de dos individuos ligados directamente a
la experiencia tanguera.

Aguirre, Carlos, Antimanual del Mal Historiador, Ciudad de México, 2005, p. 113.

5 . . -
A este respecto, ver la reflexion de Jim Sharpe, acerca de los resguardos en el uso de enfoques antropolégicos para el

tratamiento de problemas histéricos, en Burke, Peter et al, op. cit. (ll: Historia desde Abajo.)

6
Chartier, Roger, EI Mundo como Representacién, Barcelona, 2002, p. XI (Prélogo.)
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La bibliografia consultada podria dividirse en dos grupos: el primero, el mas prolifico,
esta referido a obras histérico-culturales que discuten sobre los conceptos de modernidad
y cultura de masas en la urbe latinoamericana de comienzos del siglo XX, relacionados
especificamente con las tematicas de urbanizacion, industria cultural y cultura de masas;
el segundo se centra en la historia de la musica popular chilena, y cuenta con escasos
trabajos sistematicos.

Dentro del primer grupo cabe destacar la obra de Stefan Rinke sobre cultura de masas

en Chile.” En la presentacion del libro, Eduardo Cavieres parangona los procesos de
modernizacion en dos momentos de la historia nacional: fines del siglo XIX y comienzos
del XX, por una parte, y la era actual, por otra. Afirma que las primeras mitades de siglo
(sobre todo los primeros afnos) son siempre de optimismo y fe en el transito a la modernidad,
mientras que las segundas serian de concreciones; en tal sentido, la urbanizacion vivida en
la segunda mitad del XIX —junto a otros aspectos como la exportacién y la educacion publica
— seria uno de los mayores logros alcanzados. Rinke aborda los conceptos modernidad-
modernizacion y su impacto en Chile, reflexionando en torno a las expectativas de los
chilenos de comienzos del 1900, sobre la base de las discusiones tedricas sobre la
modernidad e insertando la tematica en el concepto de “modernizacion en la periferia”.

Una obra fundamental sobre el surgimiento de la cultura de masas en Chile, es la de
Carlos Ossandén y Eduardo Santa Cruz, que analiza el rol jugado por los medios escritos
(periddicos, revistas magazinescas y especializadas) en la articulacion de un publico masivo

con nuevos intereses informativos.? Esta Gltima cuestion es central para la investigacion
que aqui se presenta, toda vez que nos interesa describir el proceso a través del cual,
en las primeras décadas de siglo XX, el publico urbano se fue sintiendo atraido hacia
entretenciones populares como el tango, configurando nuevos escenarios de socializacion.
De modo que resulta evidente la importancia de los medios escritos como vehiculos de las
nuevas entretenciones e innovaciones que se asociaban a los beneficios de la modernidad.
Es preciso sefialar que el trabajo de Ossandén y Santa Cruz, no es un mero recuento
y descripcion de dichos medios, sino que contiene importantes reflexiones acerca de los
conceptos de modernidad y cultura de masas, aplicados a la realidad chilena de la época
que nos interesa, ademas de constituirse en una util guia para acceder a fuentes primarias.

Un sugerente trabajo de José Luis Romero, “Las Ciudades Burguesas”, analiza desde
el punto de vista de los procesos urbanizadores en América Latina, la problematica de la

modernizacion y de las nuevas pautas de consumo cultural.’ Aunque su analisis se centra
en el actuar de los nuevos grupos de poder articulados en torno a la actividad comercial y los
negocios, describe coloridamente el impacto de la modernidad en la infraestructura urbana,
de la cual forman parte los espacios de entretencién, los nuevos medios publicitarios y los
simbolos que permiten relacionar las ciudades con el progreso. El autor data en los afos
de la “gran guerra” la apertura de las nuevas burguesias — especialmente los jovenes —
y de otros sectores de la sociedad a las nuevas formas de diversion urbana, aportando
una singular vision respecto de los otros autores revisados. al sefalar la importancia de
la moda estadounidense, especialmente el cine, en este quiebre que se produce con las
pautas tradicionales de consumo cultural.

Lo mas destacable en el trabajo de Romero, es la matriz econdmica que instala
como contexto de las transformaciones sociales y materiales que analiza: para el autor, a
! Rinke, Stefan, op. cit.

8 Ossandon, Carlos y Santa Cruz, Eduardo, op. cit.

9
En Latinoamérica: Las Ciudades y las Ideas, Buenos Aires, 2004.
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comienzos del siglo XX existia una especie de espejismo en la forma que los ciudadanos
latinoamericanos percibian los cambios que ocurrian. Esta falacia ocultaba el atraso y las
profundas ataduras con el pasado, tras el velo de una supuesta modernidad que sélo se
evidenciaba en las grandes construcciones urbanas, pero que no eran mas que una de
las caras de un fendmeno muy concreto: el capitalismo europeo y estadounidense, que
necesitaba y promovia, por una parte, la concentracion de la poblacién en los centros
urbanos vy, por otra, la implementacién de una infraestructura adecuada para el despacho
de las materias primas desde la periferia latinoamericana. La perspectiva que nos abrio
este libro, fue fundamental a la hora de relacionar el fenémeno cultural que analizamos
con las formas de representacion de la modernidad, asociadas a la experiencia de vivir en
ciudades, y con la estructura general del capitalismo extranjero.

Otros estudios que han abordado estas tematicas, si bien significativos en cuanto
a expandir el campo de la Historia a los estudios culturales, no han logrado la misma
rigurosidad y profundidad que los trabajos anteriormente resefiados. Gonzalo Caceres, por
ejemplo, en “Modernizacion, Transformacion y Cultura Urbana: Santiago de Chile bajo la
Experiencia Autoritaria, 1927 — 1931”, se detiene a describir el impacto inmediato de los
nuevos medios de comunicacion y entretencion — como la radio y el cine — en las audiencias
urbanas, pero no aporta mayor informacion sobre las practicas culturales de la época, ni

tampoco profundiza en el concepto de modernizacion.™

Por su parte, Carlos Catalan lleva a cabo un estudio centrado en la periodizacion y la
clasificacion, metodologia que impide ver las verdaderas complejidades que yacen en los

procesos que expone.11 Si bien es consciente de la marginacién que sufrian los sectores
populares a comienzos de siglo XX, y que se manifiesta en su exclusion de los circulos
culturales propios de la elite y las capas medias, se equivoca al insinuar que son estos
ambitos los “mas dinamicos de la produccién material y simbdlica”, como si los espacios
de consumo cultural y recreacional mas propios del mundo popular adolecieran de una
menor dinamica. Si bien se refiere al desplazamiento de la produccion artistica oligarquica
propia del XIX, en favor de las nuevas pautas de consumo, achaca ese desplazamiento
exclusivamente a la produccién cultural académica, es decir, a la que se desarrollaba
principalmente desde las universidades y que se relacionaba con la “alta cultura”. Por
otra parte, establece una diferencia entre “cultura de masas” — asociada al consumo
cultural propio de la clase media y los sectores obreros — y “cultura popular” — entendida
exclusivamente como folclor rural —. Creemos que, aunque el consumo masivo es un
fendmeno propiamente urbano, no es menos cierto que la cultura popular no puede ser
definida a priori por criterios estrictamente espaciales, como tampoco el folclor puede ser
reducido a la musica campesina.

En resumen, es un trabajo en exceso sumario, cuya extensa periodizacion exigiria
un analisis mas detallado de los procesos de produccién y consumo culturales. Ademas,
no hay referencia alguna a los estilos musicales difundidos y cultivados en las primeras
décadas del siglo XX.

En cuanto al segundo grupo, que contiene obras sobre la historia de la musica popular
chilena, la obra mas completa es la de Rolle y Gonzalez, que describe la evolucién de la
musica popular en Chile entre 1890 y 1950."% Este trabajo tiene el valor de que, para el
periodo que nos interesa, incorpora los procesos de cambio implicados en la nocién de

10 En Tabanera, Nuria et al, Las Primeras Democratizaciones en América Latina: Argentina y Chile, 1880-1930, Valencia, 1997.
! Catalan, Carlos et al, Transformaciones del Sistema Cultural Chileno entre 1920-1973, Santiago, 1987.

12
Gonzalez, Juan Pablo y Rolle, Claudio, op. cit.

10
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modernidad, dedicando un apartado especial a la musica de tango. En él se abordan las
primeras manifestaciones del género en territorio nacional, junto a otros ritmos populares
que desplazaron a los bailes de salén en las primeras décadas del siglo XX. Si bien la
problematica del tango ocupa soélo un apartado dentro de una extensa y rigurosa obra,
los autores entregan interesantes claves para aproximarse a la introduccién del género;
sefalan la proximidad geografica respecto de Argentina y, sobre todo, las similitudes entre
el tango y ritmos nacionales como la cueca urbana, como factores que favorecieron esta
temprana aceptacion del género entre las audiencias populares del pais. Por otra parte, se
refieren al dinamico flujo que existié entre musicos argentinos y chilenos, que hizo posible
la promocién de la musica popular de los dos paises en ambos lados de la cordillera. Este
libro significdé un importante punto de partida para la elaboracién de una tesis referida al
tango, aportando un marco de referencia al inicio de la revision documental.

Juan Pablo Gonzalez ha incursionado, ademas, en una serie de estudios sobre musica
popular de los mas diversos géneros. Rescatamos para nuestro estudio, dos articulos en
los cuales el musicologo aborda histéricamente dos tematicas que nos interesan: en un
trabajo de 1997, trata las condiciones culturales en las que géneros musicales foraneos,

logran incorporarse plenamente en el repertorio nacional." Si bien pone de relieve la fuerza
de los canones modernos para moldear los gustos musicales de las audiencias masivas,
al mismo tiempo resalta las tensiones que se producen entre estas apropiaciones y las
aspiraciones conservadoras, incluso nacionalistas, que buscan proteger las producciones
locales, una dicotomia que ha permanecido en el debate musical a lo largo de los afios y
que nos sirve de referencia para analizar las tensiones sociales que hemos planteado como

problema de estudio. Por otra parte, en un articulo de 2000, Gonzalez analizé la relacion
entre industria musical e innovaciones tecnoldgicas de fines del siglo XIX, dando cuenta de
las profundas transformaciones culturales que esto trajo en la recepcién y practica musical
de las audiencias urbanas. Sus ideas nos resultaron muy ilustrativas, en especial aquellas
relativas al impacto cultural de los nuevos objetos tecnolégicos.

No debemos dejar de mencionar a Eugenio Pereira Salas, uno de los primeros
intelectuales nacionales en ocuparse de la tradicibn musical chilena. Su libro sobre la
historia musical de Chile en la segunda mitad del siglo XIX, contiene valiosas orientaciones
acerca del panorama social-educacional existente en el pais, en la ultima época de la

musica y los bailes de salon como formas predominantes de practicas artisticas."® Si lo
comparamos con el trabajo de Catalan, que sigue mas o menos el mismo rumbo, el de
Pereira Salas es mucho mas exhaustivo a la hora de describir los topicos que dan forma
a las practicas musicales. El autor enfatiza la labor educativa del Estado y de particulares
en la ensenanza de la musica, y describe con bastante colorido y detalle los escenarios
publicos de la musica chilena en la segunda mitad del siglo XIX; da a conocer, también, los
distintos estilos, influencias e instrumentos musicales que se fueron incorporando. Ademas,
entrega importantes claves acerca de los exponentes y estilos musicales que, a fines del
siglo XIX, fueron preparando el terreno para la eclosion de una forma distinta de entender
y recepcionar la musica.

13
Gonzalez, Juan Pablo, “Musica Popular Chilena. Entre lo propio y lo ajeno”, en Ledn, Rebeca (compiladora), América Latina:
Continente Fabulado, Santiago, 1997.

14
Gonzalez, Juan Pablo, “El canto mediatizado: breve historia de la llegada del cantante a nuestra casa “, en Revista Musical
Chilena, Vol. 54, N° 194, Santiago, julio 2000, (version electronica.)

5
Pereira Salas, Eugenio, Historia de la Musica en Chile (1850-1900), Santiago, 1957.
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En cuanto a trabajos que hayan incursionado especificamente en la historia del tango
en Chile, estos son practicamente inexistentes. Algunos ensayos periodisticos han tocado
someramente la cuestién, limitdndose a recordar a los exponentes nacionales mas insignes
del género, sefalar la época en que se empezd a escuchar en las radios y, en ocasiones,
a intentar avanzar alguna hipétesis respecto a la via de introduccién del tango en nuestro
pais. Libros, compilaciones, articulos y folletines publicados en Chile sobre tango argentino
abundan, pero no existe un estudio histérico que aborde los origenes del género en el pais,
ni la trayectoria particular que siguio. Esta carencia también puede hacerse extensible al
campo general de los estudios histéricos sobre musica popular en Chile. Al consultar la

bibliografia existente, se constata que casi su totalidad adolece, bien de un predominante

animo taxonémico, bien de una tendencia a “simplificar ideas o argumentos complicados’”e,

lo que ha llevado a presentar la historia de nuestra musica popular como verdaderos
manuales que informan sobre el origen y las formas de cada uno de los géneros. Cuando
mucho, se logra esbozar una idea general sobre las razones sociales y culturales que
explican la adopcidén de esas expresiones foraneas entre nuestras audiencias, pero sin
profundizar en su experiencia propiamente histérica — es decir, en la apropiacion de esa
musica por parte de sujetos que le otorgan un nuevo sentido -.

Carlos Ossa, uno de los tangueros mas insignes del pais, escribio varios articulos sobre
el género argentino, pero no llegé a introducirse en la trayectoria particular que siguié en

Chile. Su hijo se encargd de terminar y publicar su obra pc’>stuma,17 en la que se refiere
al tango y el bolero como expresiones urbanas de la cultura popular latinoamericana, que
se imponen a fines del siglo XIX y comienzos del XX. Tango y bolero se describen como
simbolos de la hibridacion cultural propia de las urbes, sobre todo en los puertos como
Buenos Aires y Valparaiso. Dedica un capitulo a la evolucion del tango en Argentina, desde
la llamada Guardia Vieja hasta los sonidos contemporaneos de Piazzolla, y un apéndice
de algunas paginas al tango en Chile, que no resulta mayormente decidor pues se limita
principalmente a mencionar los mayores exponentes nacionales del género y a indicar que
la radio fue la principal responsable de su difusién masiva, a partir de la década de 1920.
Con todo, es significativo que esboce cuestiones relativas a hibridacion cultural en la urbe
latinoamericana.

Abordar exhaustivamente los origenes del tango, no formé parte de los objetivos de
este trabajo. Sin embargo, era necesario entregar algunas referencias que permitieran
vincular el origen del género con la experiencia de la modernidad urbana, y especificamente
con la vida de los sectores populares en los bordes de esa realidad. Para ello, fue muy
importante contar con los antecedentes entregados por Ernesto Sabato, en un libro que
reune varias opiniones sobre la génesis del baile argentino, con una prosa que logra recrear

. . . . . 18
intensamente los espacios y personajes que le dieron vida.

El trabajo ha sido dividido en dos grandes secciones. La primera de ellas, (Musica
Popular en la Urbe del Nuevo Siglo) se ha subdividido en dos capitulos: el primero
(EI' Decaimiento del Salén) aborda los descentramientos sociales y culturales que
protagonizaron el retroceso de las formas aristocraticas de diversion y la potenciacién de
pautas de entretencion modernas; el segundo (Las Industrias Culturales antes de la Radio)
trata sobre los distintos elementos que conformaron esta industria y cual fue su relacion

Carlos Aguirre se extiende sobre este problema en el primer capitulo de El Antimanual del Mal Historiador, Ciudad de

México, 2005, pp. 21-24.

7
Ossa, Carlos y Ossa, Carlos J., Golpe al Corazén. Tangos y Boleros, Santiago, 1997.

18
Sabato, Ernesto, Tango. Discusién y Clave, Buenos Aires, 1965.
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con el proceso modernizador, en cuanto a la generacién de nuevos tipos de audiencias
culturales. La segunda parte (ElI Tango en la Urbe Chilena) ha sido subdividida en tres
capitulos: Introduccion del tango en Chile, tercero del trabajo general, intenta esclarecer
histéricamente las posibles vias de internacion del tango en Chile, aunque también se
centra en una teorizacion acerca del género y sus origenes teatrales para explicarlo; el
cuarto (Los Tempranos Espacios del Tango y su Popularizacion) discurre por los diversos
escenarios que encontré el tango en nuestra urbe, poniendo el acento en el tipo de
publico que lo presencié-practico, y en las posibilidades que este analisis entrega para
ejemplificar el retroceso de las practicas culturales decimonénicas; finalmente, el capitulo
quinto (Tango y Cuestién Social) es un intento por abordar, desde la letristica tanguera,
algunas manifestaciones de las condiciones de vida de los sectores populares, ejercicio
que al mismo tiempo permite entender vinculos de identidad y formas de aceptacion del
género musical, mas alla de su origen geografico.

Este ordenamiento pretende entregar una vision preliminar y detallada — en la primera
parte — de los procesos sociales y culturales que conforman el planteamiento central del
trabajo. Con este marco se llega a la segunda parte, en la cual la revision histérica del
tango en Chile, asi como la identificacion y descripcion de lugares e individuos que articulan
su practica, van constantemente siendo contextualizados en los procesos abordados en la
primera seccion.

Formando parte de un anexo, se ha incluido un listado con partituras de tango que se
comercializaron, principalmente en Santiago y Valparaiso, entre las décadas de 1880 y lade
1930, y que fueron depositadas en la Biblioteca Nacional. También se han insertado algunas
fotografias seleccionadas de la revista Sucesos, que dan cuenta tanto de las primeras
noticias del tango en Chile, como de las diversas representaciones que formulé la prensa
del tango, en particular, y de los bailes modernos, en general.
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PRIMERA PARTE. Musica Popular en la
Urbe del Nuevo Siglo

E.cncrrm:. MUSIC AL. — Por Gosailex Rioe
l""'l— —

[

Fig. 1: “Coktail Musical’. “Los tangos, musicas y canciones pueblan de notas los
teatros, los hogares, los campos, etc. La gente del “paraiso”, que es la que populariza
la musica, exige y grita, pidiendo su cancion favorita... “. Sucesos, 25 de abril de 1929.

Capitulo I. El decaimiento del salén.
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Al iniciarse el siglo XX, muchos aspectos de la vida cotidiana de los habitantes urbanos
estaban cambiando. Los flujos del capitalismo industrial estaban modificando drasticamente
la faz de las principales ciudades latinoamericanas, y junto con modernizar la infraestructura
de los centros productivos, estaban atrayendo a ellas los objetos tecnolégicos que, a escala
domeéstica, ponian al alcance de las familias los simbolos del impulso modernizador.

De esta manera, nuevos inventos como el teléfono, en el caso de las familias mas
acomodadas, devenian en simbolos esenciales en la constitucion de un imaginario de
la modernidad, en el cual el fropos del aislamiento, caracteristico en la constitucién de
la imagen de América Latina, y especialmente de regiones como Chile, experimentd un
giro hacia una concepcion de mundo integrado. En este proceso, fue la fotografia otra
herramienta esencial, toda vez que por medio de la nueva prensa periédica adquirid un
nuevo rol en el acercamiento y el re-conocimiento de las realidades extranacionales:

“Considerando la época, cabe imaginarse el impacto que pudo haber
producido en los lectores, en términos de curiosidad e interés, para la mayoria
probablemente por primera vez, el acercamiento visual a hechos, personajes

o realidades. Tal vez no sea exagerado decir que, estrictamente hablando, las
revistas magazinescas, junto al cine (...) comienzan a configurar un imaginario

social de esas mismas caracteristicas (...)" "

Pero otros descentramientos, menos perceptibles comparados con la materialidad palpable
de la innovacion técnica, aunque potenciado directamente por ella, ocurrieron por
esta época en el ambito del consumo cultural. A este concepto concurrieron, entre
otras manifestaciones de la vida cotidiana-recreativa del habitante urbano, las practicas
musicales. Y fue en ese trayecto donde el cultivo de la musica y el baile encontré un
amplificador social en los medios escritos, y un soporte técnico e industrial en los bienes
de consumo modernos emanados de la ciencia puesta al servicio de la industria cultural.
En sintesis, el explosivo fendmeno de la modernizacion dejaba a su paso no solo una serie
de transformaciones tecnolégicas y arquitecténicas, sino que ademas producia, en el nivel
de las mentalidades, una nueva forma de ser urbano, favorablemente receptiva a todo lo
que fuera novedoso. Los inicios del siglo XX fueron una era desatada, porque por vez
primera las aspiraciones materiales mas reconfortantes socialmente, estaban al alcance de
un numero cada vez mayor de habitantes urbanos. Por primera vez los bienes de consumo
popular llenaban las paginas de los periddicos, y el publico comtn y corrientese convertia
en protagonista de los espectaculos mas publicitados.

Sin embargo, estos desplazamientos se daban en un complejo terreno de disputas y
transacciones sociales, pues se trataba de un cambio epocal que afectaba a la sociedad
en su conjunto. Varias opiniones de la época, reflejaban un punto de vista aristocratico
acerca de los nuevos espectaculos que comenzaban a desarrollarse en la ciudad, y que
“oscurecian” la alta cultura:

“Silenciosas y cubiertas de polvo, como lalira del poeta, estan hoy las grandes
salas de los palacios. Ningun ruido turba el suefio inmévil de sus bronces,
ninguna luz se quiebra en sus dorados, ningun rostro hermoso asoma en

Sus espejos, ninguna mirada acaricia las telas en que vive el recuerdo de los
antepasados. Por las densas alfombras no desliza el pié de las alegres parejas,

9
Ossandoén, Carlos y Santa Cruz, Eduardo, El Estallido de las Formas. Chile en los albores de la “cultura de masas”,
Santiago, 2005, p. 36.
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ni los muelles sillones se doblan al peso de los cuerpos delicados (...) Estan

desiertos, mudos y tristes los nidos en que lajuventud amay goza”.”

Esta poética de la nostalgia aristocratica, a veces daba paso a una decidida y virulenta
critica de las nuevas entretenciones sociales y de su publico, marcando muy bien un
posicionamiento de clase. Por ejemplo, un articulo extraido de la Revista Musical de Paris
por la revista santiaguina Arte y Musica, titulado “El Publico”, sefialaba:

“El publico es ese ser colectivo, impersonal, irresponsable, anénimo, de quien

se dice vox populi, vox Dei ‘lavoz del publico, es lavoz de Dios’. Es el sufragio

universal”.*

El articulista en cuestion era nada menos que el afamado compositor Charles Gounod,
autor, entre otras, de la dpera Fausto. Este género fue uno de los mayores referentes
culturales de la sociabilidad aristocratica, el cual se mantendra vigente a pesar de la
fuerza de los géneros modernos, compartiendo escenario incluso con nuevos bailes y otras
expresiones populares. Por otra parte, la referencia a un famoso compositor francés que se
expresa desde una revista artistica proveniente del mayor paradigma cultural de las elites
periféricas, habla por si sola de los posicionamientos sociales y culturales desde los cuales
se internalizan los descentramientos que se estan produciendo, incluso estableciendo una
correlacion natural con la dimensién politica del fenémeno: el publico es sinénimo de
sufragio universal. No obstante, al interior del mismo circulo surgen voces que critican las
formas de diversion y socializacion de las elites, comparandolas con las conductas del
publico masivo, lo que de alguna forma matiza las tensiones de las que venimos hablando,
aunque reafirma al mismo tiempo los signos identitarios de clase. Asi, a continuacion de
la nota artistica que citabamos mas arriba, Gounod referia una conversacion que habria
tenido con su maestro, Le Sueur, quien le habia dicho:

“Ta me hablas ahora de un publico de las gentes de mundo que van al teatro para
ser vista con sus trajes estudiados, que llegan tarde y que se marchan antes del
fin; que en lugar de escuchar lo que sucede en la escena, no se ocupan sino de

lo que pasa en los palcos (...) ¢Quieres saber lo que es el publico? Anda & ver lo
gue es una representacion gratis (...) Te declaro que jamas he visto a las obras
de este gran maestro [se refiere a Gluck] producir sobre el publico habitual, la
centésima parte de impresion que causaban sobre esa multitud inculta, grosera,

ignorante, extrafia a los refinamientos del talento (...)" %

De esta manera se interpretaba el fenomeno de la cultura de masas, aunque sin emplear el
término, pero con una clara conciencia del nuevo protagonismo que estaban adquiriendo las
audiencias “no cultas” en los espectaculos artisticos. Unas audiencias que se diferenciaban
de las tipicamente aristocraticas, entre otros factores, por ser un publico numeroso y
heterogéneo, por ser parte de las mayorias, y por dar vida a unos espacios abiertos y mas
democratizantes:

“(...) el repliegue o la pérdida de vigor de la muasica de salén decimondnica,
familiar o intima, es un sintoma mas de la nueva configuracién cultural que se ve

aparecer en Chile en las primeras décadas del siglo XX.”**

20
El Correo de Salén, Santiago, 25 de enero de 1897.

21
Revista Musical Arte y Vida, Afio I, N° 2, Santiago, diciembre de 1911 (cursivas en el original.)

22
Ibid.

3
Ossandoén, Carlos y Santa Cruz, Eduardo, op. cit., p. 11.
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Ahora nos detendremos en las practicas musicales de la época, y en las tenciones
implicadas en el cambio cultural, para entender qué significacién tuvieron realmente las
transformaciones que devinieron en la configuracién de una cultura de masas.

*kk

Durante largas décadas, los espectaculos culturales conocidos a través del unico
medio de comunicacion masiva — la prensa — se redujeron a los englobados en el
concepto de “tradicion de salén”; es decir, aquellos practicados por la sociedad aristocratica
apropiandose de los estereotipos europeos e imitados a su vez por la clase obrera, como

parte de sus practicas de sociabilidad orientadas por el tropos de la “ilustracion™. Asi, la
Opera, principalmente la italiana, y la musica de los grandes compositores del romanticismo,
figuraron entre los espectaculos mas concurridos y practicados durante el siglo XIX por el
publico aristocratico y, con mas improvisacién que recursos, por los obreros ilustrados en
sus salones. Del mismo modo, los bailes de salén mas caracteristicos: el vals, la polka, la
romanza y, principalmente desde fines del XIX, la mazurca, el paso doble, la cuadrilla, la
habaneray la zamacueca, entre otros. Junto a ellos, |la teatral zarzuela fue, con fuerza desde
fines de siglo y en las primeras décadas del XX, la principal diversion del publico urbano que
contaba con los medios para asistir al teatro. Con todo, la zarzuela representa un género
de transicién, que de alguna manera logré convocar audiencias mas heterogéneas, sobre
todo al incorporarsele la cupletista. Gonzalez y Rolle han explicado asi esta evolucion:

“La utilizacion de elementos de la cultura popular tradicional en la escena
espafola, se manifestaba desde el siglo XV, para luego pasar a la tonadilla del
siglo XVIIl, a la zarzuelay al cuplé (...) El éxito de una cancién que no presentaba
dificultades técnicas insuperables, podia proporcionarle vida autbnoma fuera del
teatro, llegando a un publico més extenso y desempefiando nuevas funciones

sociales aglutinantes.””

Asi, el cuplé pasara a formar parte integrante de los espectaculos de zarzuela en sus dos
variedades: el “género grande”, mas tradicional, de varios actos, donde se mezclaba el
teatro, la 6pera y la musica popular; y el “género chico”, zarzuela de un acto que ya adquiria
los rasgos mas propios de un numero de variedades.

De las diversiones aristocraticas nos ha dado amplia cuenta la literatura costumbrista
(Blest Gana, Edwards Bello), recreando coloridamente las veladas y tertulias de los salones
oligarquicos, donde el cultivo de la musica, sobre todo entre los jovenes, ocupaba un lugar
privilegiado.

Pero la informacién mas concreta proviene de las secciones culturales de la prensa
periodica, ya sea de la politico-oligarquica con sus programas de épera, operetas, etc., o
de la obrera, con su difusidn de las actividades socio-recreativas de los salones obreros.

De manera que los géneros mencionados se mantuvieron por largas décadas en
un sitial de exclusividad en cuanto a su difusién, pues de las chinganas, los burdeles y
otros espacios de diversion propios de las clases populares “no ilustradas”, sélo se tenia

La ilustracion del obrero fue difundida desde las dirigencias organizacionales, principalmente la mutualista, en un anhelo
de educar al trabajador en todas sus esferas, incluida la recreacion, lo que implicé la apropiaciéon de formas propias de la oligarquia,
consideradas aceptables y saludables desde el punto de vista moral.

5
Gonzalez, Juan pablo y Claudio Rolle, Historia Social de la Musica Popular en Chile, 1890 — 1950, 2005, p.129.
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conocimiento de manera acusativa, a través del discurso moralista propiciado por los dos
. . 2
tipos de prensa antes mencionados. °

Creemos que tres factores explican esencialmente el “decaimiento del salon” a partir
de comienzos del siglo XX.

En primer lugar, la aparicién de nuevos géneros musicales, la mayor parte de ellos
originados en tradiciones campesinas y/o de subalternidad, pero que con el tiempo
adquirieron la re-significacion de bailes modernos. En este proceso, tendrian un papel
activo, como rectores de las tendencias modernas, las industrias culturales:

“(...) laindustria rompi6 con la condicién de referente local, caracteristico de
las culturas populares tradicionales, otorgando a las creaciones musicales
y artisticas en general, un alcance mucho méas amplio que el dado por la
comunidad de origen. Esto ha convertido a los bienes tradicionales mediatizados
en patrimonio comun para millones de personas que no han generado
las expresiones que se les proponen, experimentando, estos bienes, los

y 27

consiguientes procesos de resignificaciéon en manos de su nuevo publico”.

Pero lo que lleva a cabo la industria cultural, en el sentido de ampliar los campos de difusién
de géneros musicales de corte tradicionalista y localista, tiene su contraparte directa en
la propia representacion que del fendbmeno de la modernidad realizan las comunidades
urbanas. En este sentido, hay un deseo de apropiarse de nuevas tendencias musicales,
que vinculen a las audiencias con unas formas de vida que hagan eco de una modernidad
que solo es traducible a partir de simbolos inconexos, en apariencia, pero que adquieren
cuerpo a través de su incorporacion en metarrelatos como el de la musica. Finalmente, el
lenguaje musical opera como un vinculo que le permite al habitante urbano incorporarse
de manera fragmentaria a un fenémeno, el de la modernidad, cuya existencia se acepta
en funcion de otras apropiaciones que le van dando sentido, que van configurando una
sensacion de ser parte de una realidad mas global, que a través de estos mensajes ha
penetrado las experiencias cotidianas que usualmente se retrotraian a un espacio local.
Gonzalez destaca esta tendencia en el caso del publico urbano chileno en “su interés de
estar ‘al dia’ de lo que sucede en el mundo, lo que lo lleva a adoptar con facilidad modas,
ideas y productos culturales llegados desde el exterior, tal vez en un intento por romper su

aislamiento geogréﬁco.”28 Por su parte, Rinke apunta:
“(...) el impetu modernizador se sinti6 mas fuertemente en las nuevas formas
de entretencidn que llegaron a dominar la vida nocturna de la ciudad (...) Las
nuevas danzas y la musica que llegaban principalmente desde Estados Unidos,
conquistaban audiencias en Chile, invitando a una activa participacién.”*

Un punto de vista interesante es el que aporta Catalan, quien, aunque sigue la linea
de destacar el retroceso que se manifiesta en la difusion de las practicas culturales de
salon, lo complementa con la accion emanada desde el Estado. En este sentido, al
retroceso del salon habria contribuido de manera importante una accion estatal que, a

6
Para los espacios de diversion netamente popular, ver Salinas, Maximiliano, Prudant, Elisabet et al, jVamos Remoliendo
Mi Alma!, Santiago, 2007.
7
Gonzélez, Juan Pablo y Claudio Rolle, op. cit., p.173.

Gonzalez, Juan Pablo, “Musica Popular Chilena. Entre lo propio y lo ajeno”, en Ledn, Rebeca (compiladora), América Latina:
Continente Fabulado, Santiago, 1997, p. 157.

9
Rinke, Stefan, Cultura de Masas: Reforma y Nacionalismo en Chile. 1910-1931, Santiago, 2002, pp. 48-49.
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través del sistema educacional basico y las universidades, habria fomentado la produccion
artistica académica. Aqui, se produce un quiebre con la produccion artistica oligarquica que
predominaba durante el siglo XIX, produciéndose nuevos espacios y abriéndose, ademas,

un mercado de consumo para los grupos en ascenso.®

Por otra parte, la industria cultural promueve el retroceso de una serie de recintos
artisticos — principalmente los teatros mas conspicuos — donde tradicionalmente se llevan
a cabo las practicas culturales de la aristocracia; tal declinacién se debe esencialmente a
los nuevos objetos tecnoldgicos desarrollados por la técnica al servicio de esta industria,
que permiten trasladar el espectaculo musical al espacio doméstico.

En segundo lugar, ocurre otro proceso de resignificacion constante de esos géneros
musicales hasta su popularizacién en las altas esferas sociales, en un camino que esta
mediatizado por la propia industria musical. Pero también por los mismos artistas que se
mueven desde las periferias hacia los centros de la moda, que actian como receptores de
tendencias que devienen en productos culturales reinventados por el centro y amplificados,
de regreso, a las regiones de origen. Es por tanto el viaje, como accién que vincula distintas
experiencias culturales, el que constantemente resignifica las tradiciones: antes de que el
tango argentino fuera llevado a Francia, los salones de baile parisinos ya experimentaban
estos procesos de reinvencion. De ello se daba cuenta en Chile a través de revistas
magazinescas como Sucesos, a propoésito de bailes como el “Siamés” o el del “Diabolo”,
que estaban causando furor en la capital europea:

“Quizas por complacer al gran nimero de extranjeros que frecuentan estos
establecimientos [se refiere a los locales de baile] sus directores se rompen la
cabeza ideando nuevos bailes (...) “Actualmente la gente acude al baile Bullier
[un sal6n de baile] para ver el baile siamés (...) Este baile, que tiene algo de
solemne y hieratico, no es apropiado para un local de baile parisiense y los
artistas de Bullier, que lo ejecutan, hacen todo lo posible por animarlo & su

manera, modificando los movimientos prescriptos.”*

Como se ve, Europa fue una antesala donde el baile moderno, o tal vez habria que decir
el pre-baile moderno, adquirid matices distintos a los que portaba desde sus lugares de
origen, para retornar a las periferias cargado de un simbolismo tanto cultural como social,
pues el sello europeo fue el que a la larga le otorgé legitimidad. Al mismo tiempo, Chile se
insertaria en esta dinamica como pais receptor, pues soélo un par de afios después nuestra
urbe seria actor y reproductor del mismo fendmeno que las noticias de Sucesos informaban
respecto de Europa.

En tercer lugar, tenemos la aparicion de un nuevo tipo de prensa periédica a comienzos
del 1900, que, como uno de los iconos centrales de la cultura de masas, tendio a la difusion
de productos y simbolos culturales apropiados por las clases dominantes. Es el caso de
Sucesos y otros representantes del género magazine, tales como Zig-Zag y Corre Vuela,
aunque hay una tendencia en la prensa en general a seguir estos patrones, incluyendo a
medios tradicionales que venian del siglo XIX — caso de El Ferrocarril — que tuvieron que
adecuarse a los nuevos formatos informativos para mantenerse vigentes, y a otros que
surgen en esta época como parte de una estrategia comercial de las grandes editoriales

30
Catalan, Carlos, et al, Transformaciones del Sistema Cultural Chileno entre 1920-1973, Santiago, 1987, pp. 2-4.

31
Sucesos, Valparaiso, 2 de abril de 1908.
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para poder competir con el magazine; este es el caso de periddicos como El Mercurio de
Santiago, inaugurado exactamente en 1900, y de La Nacion.*

No obstante, durante la primera década del XX esta nueva prensa da cuanta de una
serie de mensajes ambiguos, que reflejan una tencién en el transito de la tradicion de salén
a los estereotipos modernos. Dicha tension se alimenta, en parte, por un sentimiento de
nostalgia respecto de los antiguos espectaculos que comienzan a ceder terreno; pero se
trata sobre todo de una reticencia a aceptar de buenas a primeras lo que son evidentes
sefales de un cambio en las pautas de entretencion urbanas, a lo cual contribuye de
sobremanera la exaltacion de los valores elitistas de consumo cultural. Por tal razén es que
los mensajes de la prensa magazinesca, si bien promocionan eventos que ya se inscriben
dentro de las nuevas tendencias, insisten en darles una significacion elitista. Por ejemplo,
con motivo de las celebraciones navidenas de 1904, entre los muchos eventos nocturnos a
disposicion de los santiaguinos, se encontraba el del Casino del Portal Edwards, que ofrecia
una cena con orquesta, en un lugar que se prestaba de manera especial para el baile; es
decir, un evento que decididamente se incorporaba a las nuevas formas de entretencion
urbana, en un lugar de la ciudad que estaba ad portas de transformarse en epicentro de la
bohemia nocturna. Sin embargo, Sucesos se preocupaba de resaltar a los ojos del publico
aquellos elementos que lo conectaban mas con el siglo XIX, publicando una gran fotografia

del “Salén para Familias” donde “la noche de pascuas una bien elegida orquesta contribuira

con su amena musica a dar la mayor animacion posible con sus suaves armonias”.®

Otros medios, en cambio, son mas directos al manifestar su resistencia a los bailes
modernos, a lo que contribuye el hecho que en algunos actuan como articulistas musicos
de conservatorio, como Fernando Oldini, Presidente del Centro del Conservatorio Nacional
de Musica, quien en 1921 declaraba:

“Con que el publico tenga un oido relativamente bueno, y un sentido mas o
menos primitivo del ritmo, grandes y pequefios se sienten satisfechos (...) La
cultura musical del pueblo no vas mas alla de los one-step, o0 de laromanza

pueril de alguna mala Opera afieja.

n 34

Con todo, no deja de ser paradédjico que por las paginas del mismo periédico veamos
deslizarse una serie de mensajes publicitarios que tienden a fomentar la nueva musica,
como avisos de profesores de baile o de casas editoras de partituras.

Chartier retoma un concepto de Elias, el de figuracién o configuracion, para explicar
cdmo algunas conformaciones sociales deben ser reemplazadas por otras, cuando se
produce una tension como la que venimos analizando, ne este caso entre musica de
saldon y musica-baile modernos. Las tensiones sociales siempre estan, pero el equilibrio
permanece porque los individuos de tal o cual sociedad se relacionan entre si “por un
modo especifico de dependencias reciprocas y cuya reproducciéon supone un equilibrio
movil de tensiones.” Cuando este equilibrio de tensiones se rompe, ya sea por el aumento
de poder de un grupo, o por el surgimiento de uno nuevo que reclama ser participe del
orden que ha sido configurado sin él, surge una nueva configuracion que reemplaza a la
anterior, la cual “reposa sobre un nuevo equilibrio de fuerzas y sobre una figura inédita de

las inz‘erdependencias.”35 Este enfoque de Elias podria ser aplicado al caso del colapso de

2 . . . .
Para una revision detallada de estas transformaciones, ver Ossandén, Carlos y Santa Cruz, Eduardo, op. cit.

3 Sucesos, Valparaiso, 23 de diciembre de 1904.

4
Claridad, Santiago, 6 de agosto de 1921.

35
Chartier, Roger, El Mundo como Representacién, Barcelona, 2002, pp. 88-90.
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la cultura musical aristocratica y su desplazamiento por la cultura musical popular. Pero
también, con un enfoque mas amplio, al desplazamiento de la sociedad aristocratica por la
“sociedad de masas”, dentro de la légica del consumo cultural.

Junto a estos tres grandes factores, una causa dominante, aglutinadora, de caracter
generacional en el ambito de las mentalidades, es que los principales sujetos que
materializaron las nuevas practicas culturales fueron, de manera muy apropiada a los
canones del consumo masivo, los jévenes del cambio de siglo, quienes parecen encarnar un
discurso de liberacion respecto de las ataduras morales de la generacion precedente. Para
estas masas juveniles, los bailes modernos poseen el atractivo de reordenar los antiguos
roles recreativos, lo que incluye el nuevo papel de la mujer como sujeto activo del consumo
cultural (ver fig. 2) Pero también es posible detectar ciertas fisuras culturales dentro de las
propias elites, lo que también contribuye a explicar este fendmeno. Tales quiebres tienen
que ver con una absorcion, por parte de los grupos altos, de nuevos componentes sociales
en ascenso, aunque también de grupos de inmigrantes que portan otras tradiciones, en un
proceso similar al que dio origen en el sur de Estados Unidos, por la misma época, a sonidos

folk que integraron instrumentos y armonias celtas traidas por inmigrantes noreuropeos.*®
Segun Morse, estas elites urbanas habrian comenzado a ser participes “de un febril éthos
de especulacion y autoexaltacion. Esto significé un relajamiento de los lazos familiares y

antiguas hermandades, ejemplificado en el desplazamiento de los eventos religiosos por
37

los teatros, clubes y deportes.”

En laimbricacion entre las pautas de entretencion de la nueva generacién de habitantes
urbanos, y los mensajes de la prensa del nuevo siglo que les dan cohesion, las legitiman y
las cargan de simbolismo, se encuentra el nexo vital que explica finalmente la fuerza que
tuvieron para desplazar las antiguas practicas del salén decimondnico.

Es el caso especifico del Bluegrass, estilo folk nacido en las regiones mineras del sur estadounidense, tipico por la
incorporacion de instrumentos introducidos por inmigrantes irlandeses, como el banjo.
37
Morse, Richard, “Ciudades ‘Periféricas’ como Arenas Culturales”, en Morse, Richard y Jorge Hardoy (compiladores), Cultura
Urbana Latinoamericana, Buenos Aires, 1985, p. 52.
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Fig. 2: “Los Caprichos de la Moda”. El nuevo rol de la mujer la muestra
como un ser desenvuelto, en un concepto que reune la publicidad de masas
con el cuidado del cuerpo y la diversién. Sucesos, 25 de julio de 1929.

De manera muy acertada, Hobsbawn resume estos factores en una idea que enfatiza
el caracter aglutinador que tiene el surgimiento de una cultura de masas, y su relacion con
el arte en general:

“(...) desde finales del siglo XIX el dominio tradicional de la alta cultura se vio
socavado por un enemigo todavia méas formidable: el interés mostrado por el
pueblo comln hacia el arte y la revolucion del arte por la combinacion de la
tecnologiay el descubrimiento del mercado de masas.”*

A continuacion trataremos de dar mayor profundidad a estos factores.

*k*k

8
Hobsbawn, Eric, La Era del Imperio, 1875, 1914, Buenos Aires, 2006, p.230.
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Remitirse a los verdaderos origenes de los bailes que desde los primeros afos del
siglo XX fueron catalogados de “modernos”, no forma parte de los objetivos de este trabajo;
hacerlo siquiera en el caso del tango, implicaria una desintegracién del objeto de estudio
que nos llevaria a remitirnos a antiguas danzas africanas e instrumentos de percusion, todo

lo cual forma mas bien parte del campo de estudio del musicélogo.39

Por tanto, al hablar de bailes modernos, nos referimos a ellos como géneros acabados
que adquirieron autonomia respecto de sus constantes mutaciones pasadas, y que se
hicieron masivos entre los habitantes urbanos del nuevo siglo. Fue el caso del shymmi, el
schottis, el foxtrot y, posteriormente, el jazz, provenientes de Norteamérica; y, por otra parte,
del bolero, la conga, el fado (proveniente originalmente de Portugal), la cueca, la tonada,

., 4 . .z . ~ .
la cancion® y el tango, propios de la regién caribefia y sudamericana.

Estos bailes modernos cobrarian una dimension impensada en sus inicios, al
incorporarse a las formas de diversion de las clases altas, sobre todo entre los jévenes. El
baile es adoptado acaso como el principal eje sociabilizador en sus reuniones nocturnas,
llevadas a cabo en los salones especialmente acondicionados para ello en lujosas
mansiones, pero también en clubes, junto al cultivo de los sports, fiestas estudiantiles,
de la primavera, etc. Pero, previamente, dichos bailes habian hecho eco de la moda
entre las familias acomodadas de Paris, Londres y Nueva York, llegando a la juventud
latinoamericana a través de los nuevos medios escritos.

El rol jugado por la prensa en este proceso es esencial. Dejando de lado los avatares
de la politica oligarquica, que habian caracterizado las lineas editoriales del XIX, la nueva
prensa peridédica se convirtid, como hemos sehalado, en el portavoz por excelencia de
la modernidad urbana, trayendo a los lectores las novedades y noticias de Europa y
Norteamérica, principalmente a través de las “vistas” fotograficas. Nace asi un nuevo
género, el magazinesco, que, mas que definir, relativiza al maximo el foco de atencion
dado a las tematicas tratadas. Es asi como dentro de las revistas se mezclan los
comentarios de musica y moda, con fotografias de la “Gran Guerra”, la vida colonial en
Africa y Asia, los recibimientos a las delegaciones diplomaticas, accidentes de transito
y crimenes pasionales. Y es justamente en medio de esta voragine informativa y visual
que, repentinamente a partir de 1914, llegan las noticias de los bailes que estan haciendo
furor entre la “societé” de Europa y Estados Unidos, siendo rapidamente adoptados por las
juventudes bonaerenses, limefias, santiaguinas y de Valparaiso:

“Yano se trata aqui del ‘five o clock tea’ ni del ‘afternoon-tea’. Es simplemente el
baile comenzado alas doce del diay mientras se almuerza. Nueva York esta lleno
de salones de baile. Los unos son simples biotes para el mundo bon marché.
Los otros son lujosos departamentos suntuosamente decorados y a los cuales
se va de frac a beber exclusivamente champagne. Estos salones son el ‘Jardin
de Dance’, el ‘Tollies Dance’, el ‘Beaux Alts’ y dos o tres mas. “En el Tollies
Dance la concurrencia no es menos escogida que en el Jardin de Dance o en

el ‘Beaux-Arts’. Dos orquestas hacen alli el gasto de la musica. Una ejecuta los
valses patinados y hesitantes de nuestros dias. Otra, los ‘Fox trot’, las Machichas
y el gracioso baile del ‘Pato cojo’ que hoy hace la locura de todo el mundo.

9 . . .
En el capitulo Il se entregaran antecedentes generales acerca del origen del tango.

0 . A Lo . . . . .
El término “cancion” designd, al parecer, un espectro amplio de obras musicales cuyo denominador comun seria el sello
otorgado por el intérprete que vocalizaba una letra, cosa novedosa a comienzos del siglo XX.
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Esta Ultima orquesta es de negros y cuando toca grita 'y canta endiabladamente

excitando a las parejas. Dicen que hace bien bailar.

» 4l

Desde el punto de vista semantico, lo anterior resume bastante bien una de las facetas
de las tendencias musicales propias de la cultura de masas en emergencia, a saber, la
compenetracion existente entre los espacios donde se cultivan los nuevos ritmos y la
nomenclatura gala que otorga, en continuidad histdrica con el XIX, cierta refinacion a esas
practicas.

La irradiacion de estos usos culturales a América Latina, comportaba la necesaria
busqueda o resignificacion de espacios que diera legalidad social a unas nuevas formas
que, en su formato de consumo masivo, debian asemejarse a las rutinas “cultas” del
“mundo desarrollado”. En Chile, esto llevo a que los jovenes optaran por espacios de por
si revestidos de un aura refinada, para llevar a cabo sus ritos de sociabilidad y convertirse,
al mismo tiempo, en agentes de las nuevas tendencias:

“La expresion publica del salébn decimondnico de baile, donde se asistia a
bailar mas que a conversar (...) le permitia al habitante de la ciudad practicar
unarespetable actividad de recreacién (...) La presencia de orquestas de
baile mixtas y de sefioritas en estos salones o Dancings, y de profesores que
demostraban, exhibian y ensefiaban nuevos bailes — estimulando con esto

la edicion de partituras y manuales de baile -, hacia de los salones publicos
espacios privilegiados para el cultivo de la masicay el baile popular hasta los

afnos treinta.

» 42

Romero llama a este fendbmeno el “barroco burgués”, refiriéndose al estilo de vida
de las nuevas burguesias urbanas que buscaban dignificar sus pautas sociales de
comportamiento, en un intento de equipararlas con los usos aristocraticos y situarlas en la
posicién social dirigente que creian les correspondia. Un estilo de vida, al fin, imitativo de

la alta sociedad francesa o britanica.*?

Pero acaso donde mejor se evidencian estos descentramientos, es en aquellos ritos
de sociabilidad donde se demostraba una clara intencion de apropiarse de espacios o, mas
bien, de reinventar espacios que antes formaban parte del aletargado paisaje urbano donde
primaba la sociabilidad doméstica; y también que denotaban un animo quiza de rebeldia
frente a los tradicionales estereotipos conservadores de diversion. Una nueva generacion
de jévenes que encarnaba “a ese grupo humano con que se iniciaba la vida nocturna
moderna en Santiago en la década de 1910, que habia salido de los salones reservados y
habia llegado a ‘boulevardear’ al barrio del Portal, en un claro anuncio de la modernizacion

de las costumbres que traerian los locos afios veinte."*

Un testimonio directo que recoge los recuerdos de esta época, el de un joven
Eduardo Balmaceda da cuenta del impacto que los nuevos bailes tenian en la sociabilidad
aristocratica y de cdémo eran plenamente asumidos por los jovenes. El nieto del ex -
presidente, quien asistid a su primer baile social en 1912, recuerda que por aquel tiempo
“un baile correspondia a su nombre; se bailaba toda la noche, principalmente el one step;
luego vino el fox-trot y el tango.” Incluso, narra Balmaceda, los miembros adultos de la elite

1
Zig-Zag, Santiago, 2 de enero de 1915.
2
Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle, op. cit., p.307.
3 Romero, José Luis, “Las Ciudades Burguesas”, en Latinoamérica: Las Ciudades y las Ideas, Buenos Aires, 2004, p. 151.

44
Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle, op. cit., p. 321.
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se dejaban seducir por los encantos del baile moderno, y termina esta parte de su relato
admitiendo que este tipo de diversiones terminé siendo totalmente apropiado por “los de
su clase”:
“Cuando regresé de mi primer viaje a Europa era tal el furor de la danza, que
muchas coetaneas de mi madre se habian lanzado con juvenil entusiasmo en el
arte del Terpsicore (...) “Lavida social era muy activa, como que no habia mejor
entretencion para nuestra clase; latemporada de teatros era breve y luego, en la
gran saisson con sus bailes y recepciones que se sucedian de sabado a sdbado,

las casas principales rivalizaban en eleganciay buen tono.”*

El testimonio anterior devela, al mismo tiempo, una tensién al interior de la elite en la
forma de apropiarse de las nuevas pautas de entretencion, pues si bien dichos relatos dan
cuenta de una afirmacion social que se vive con entusiasmo, por otra tales experiencias
estan constantemente siendo revestidas por simbolos de estatus, en una resignificacion que
busca borrar cualquier huella del origen popular del baile moderno.*® Ademas, los mismos
medios escritos buscaban dar realce a este caracter elitista del baile moderno, algunos de
los cuales incluso ya contaban con “paginas sociales” para informar a los lectores de las
actividades de la clase alta, en una modalidad que sorprende por su similitud con la prensa
escrita masiva de la actualidad, sobre todo cuando relata los eventos de beneficencia
patrocinados por aquella. Tal era el caso de Zig-Zag, medio que, a propdsito de una fiesta
que se realizé en 1915 en la “Casa de Exposiciones y Remates de los sefiores Eyzaguirre
Herzl, a beneficio del Patronato de la Infancia”, destaca que:

“Los salones y el hall (...) fueron el punto de reunién de la juventud més

distinguida. Se bail6 tango, one-step y vals.” *
De manera tal que el decaimiento del salén también podria ser analizado como un problema
generacional, pues fueron los jovenes quienes los desplazaron a favor de los ritmos en
boga, dejando los antiguos bailes de salén como un patrimonio oligarquico en manos de
las generaciones precedentes, en forma de una evocacion nostalgica de un pasado que
bruscamente va siendo borrado por el impulso modernizador:
“Las nuevas formas de diversion publica constituian experiencias liberalizantes
parala juventud del nuevo siglo, como sefiala Rinke, pues se transgredian las
normas tradicionales de comportamiento social festivo: no habia un orden
conocido de los numeros de baile, no habia suficientes pausas de descanso,
jovenes de ambos sexos podian circular libremente por el salén sin que los
padres pudieran ejercer tanto control sobre ellos, y las danzas afroamericanas

aumentaban peligrosamente los niveles tolerados de sensualidad.”*

5
Balmaceda, Eduardo, Un Mundo que se Fue, Santiago, 1969, pp. 143-144.

6 A la misma tension apunta Hobsbwan cuando sefala que “la democratizacion de la cultura a través de la educacion de masas
— incluso mediante el crecimiento numérico de la clase media y media baja, avidas de cultura — era suficiente para hacer que las
elites buscaran simbolos de estatus culturales mas exclusivos”, aunque en nuestro caso se trate mas bien de una apropiacion y
resignificacion elitista de los simbolos culturales modernos. Ver: La Era del Imperio, 1875-1914, Buenos Aires, 2006, p. 236.

7
Zig-Zag, Santiago, 24 de abril de 1915.

8
Gonzalez, Juan Pablo y Rolle, Claudio, op. cit. p.318
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Fig. 3: “Cuando se Apago la Luz”. Como en la actualidad, los bailes juveniles de los “locos
anos veinte”, preocupaban a las generaciones mayores por su excesiva sensualidad.

Capitulo ll. Las industrias culturales antes de la radio

1) La industria cultural en movimiento

La eclosion de las industrias culturales en Chile, a inicios del siglo XX, y el consecuente
surgimiento de una cultura de masas, es un problema complejo cuyo andlisis requiere
identificar por separado los distintos trayectos seguidos por sus factores constitutivos, asi
como definir las conjunciones que se producen entre estos, potenciando y amplificando
socialmente el fendmeno.
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Una de las posibles claves para explicar asertivamente el fendmeno, esta en la relacién
que se teje entre la industria cultural y las formas de consumo. Sin embargo, no es tan
claro establecer si las pautas de consumo se modificaron a comienzos del siglo XX por
razones especificamente socio-econdémicas, en un proceso asociado al crecimiento de
los grupos medios y a la mayor capacidad de consumo de los estratos bajos, o bien
si la industria fue capaz de orientar al publico hacia nuevas formas de consumo y de
entretencién, de manera independiente de las reales o sobredimensionadas posibilidades
de consumo, teniendo como resultado el advenimiento de una cultura de masas. En todo
caso, no cabe duda que en la conjuncién de ambas posibilidades, en el contexto de las
transformaciones sociales y materiales ocasionadas por la modernidad, es mas plausible
encontrar las explicaciones mas esclarecedoras, aun cuando no se pueda determinar
cual fue el componente fundamental que dinamizé al otro. Gonzalez y Rolle creen, al
respecto, que los productos culturales emanados de los espectaculos publicos de esta
época, estan determinados por la unién de tres entes articuladores: “el publico consumidor;

los empresarios que, atentos a los gustos manifestados por el publico en el pasado,

proponen lo que debiera funcionar; y las propuestas de los propios artistas”.*® A lo anterior

habria que agregar otro factor, que dice relacion con la “vulgarizacion del conocimiento” y
que esta en estrecha relacion con la ampliacidn de la educacion hacia sectores mas amplios
de la poblacion y el consecuente crecimiento de la “cultura letrada”. De tal manera que
el caracter intrinseco del publico masivo, alfabetizado aunque no académico, estuvo en
plena sintonia con la propuesta cultural amplia y accesible de la industria de la cultura y
sus medios difusores:

“(...) el conocimiento cientifico, como forma predominante de saber propio

de la sociedad moderna, debia ser puesto al alcance de los no especialistas,
pero igualmente interesados en él (...) Asi, entonces, la industria cultural desde
sus origenes ha desarrollado de manera preferente una tarea divulgadora

gue le permitié a sus apologistas proclamar el advenimiento de una era de
democratizacion cultural (...) Este es el sentido preciso de lo que se denominé la
vulgarizacién, término que en manos de una cierta elite ilustrada y culta adquirié
rapidamente una significacién puramente peyorativa al designar aquello dirigido

hacia un publico masivo y basicamente ignorante.”®

Nos interesa, especificamente, referirnos a como la industria cultural se puso al servicio de
la musica popular, difundiéndola, legitimandola socialmente y convirtiéndola en una practica
masiva que ocupd los mas variados espacios de la vida cotidiana del habitante urbano.
Pero al decir que “se puso al servicio”, no queremos denotar sencillamente que la musica
popular se masificd gracias a la dinamica de la industria; antes bien, quisiéramos senalar
que fueron las necesidades del negocio musical, y su oportunismo al momento de disefiar
sus estrategias de mercado, los factores que movieron a la industria a explorar en nichos
culturales que hasta ese momento no habian contado con mayor atencion. Es decir, hay una
constatacion de lo que significa comercialmente el fendmeno de aquella musica que esta
dejando atras las practicas de saldn, y de que el publico que la escucha y baila forma parte
de un grupo social que se encuentra material y socialmente preparado para incorporarse
a la era de la vida moderna. Por otra parte, el publico urbano busca referentes identitarios

49
Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle, Historia Social de la Musica Popular en Chile, 1890-1950, Santiago, 2005, p. 151.
0
Ossandoén, Carlos y Santa Cruz, Eduardo, El Estallido de las Formas. Chile en los albores de la “cultura de masas”,
Santiago, 2005, p. 35. Acerca del mismo tema, ver: Rama, Angel, “La Ciudad Letrada”, en Morse, Richard y Hardoy, Jorge

(compiladores), Cultura Urbana Latinoamericana, Buenos Aires, 1985.
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que, desde la practica recreacional, le permitan encajar en el “tono de la vida” moderna,
busqueda que es facilitada por la industria cultural no sélo al poner a su disposicion una
serie de objetos y espectaculos, sino también al “cotidianizar la modernidad”, es decir, dar

“sentido a esa experiencia ordinaria de vivir la vida, en las claves civilizatorias modernas.”’

La industria de la partitura musical fue pionera en este desarrollo, no por la funcién
que le designaba su nombre, que distaba mucho de estar orientada a un publico masivo,
sino por el hecho de servir al mismo tiempo de cancionero, lo que representa un hecho
significativo en el acercamiento de la musica a unas audiencias mas amplias.

Pero también debe agregarse el hecho que el mismo disefio de la partitura comienza
a cambiar en las ultimas décadas del siglo XIX. El disefo de la portada, por ejemplo, es
mas cuidadosamente trabajado, usando tipos e ilustraciones mas atractivos visualmente;
el titulo de la obra va siendo acompafado de epigrafes que alaban la maestria de tal
o cual compositor, o el hecho que esa obra ha sido estrenada con mucho éxito en tal
teatro, o representada por un famoso intérprete. Poco a poco la fotografia del cantante o
la cancionista en la portada, va dando cuenta del transito del simple intérprete a la estrella
de la cancién.

La parte posterior de la partitura también es un espacio que debe ser aprovechado por
la casa musical que edita la partitura, ya sea para promocionar otros “éxitos musicales que
estan causando furor” (frase que constituye un lugar comun en las caras posteriores de las
partituras), colecciones especiales preparadas por la casa editora e incluso otros articulos
musicales que se venden en la tienda.

En resumen, los contenidos externos de la partitura, que por décadas habian cumplido
una funcion meramente informativa para identificar a los autores y sus obras ofrecidas, se
transforma en todo un arte del disefio y de la publicidad, en un proceso analogo y casi
paralelo — el de la partitura es anterior en unos diez anos — al vivido por la prensa periddica.

El desarrollo de la partitura supuso una natural complementariedad con el disco, lo cual
a la vez motivé la difusion de aparatos domésticos para la reproduccién musical. Es en este
proceso donde cobra magnitud la dicotomia espacio publico-espacio privado.

El desarrollo de aparatos sonoros antes de la masificacion de la radio, que se inicié con
la necesidad de captar el sonido y termind creando equipos de reproduccion con modernos

disefios™, contribuy6 al reordenamiento de las funciones otorgadas tradicionalmente a
estos espacios. La industria musical se dio rapidamente cuenta de estas transformaciones,
y comenzo a disefiar slogans y mensajes publicitarios que exaltaban la posibilidad otorgada
por los nuevos inventos de llevar la musica “de los escenarios a la comodidad de los
hogares.” Como sefnalamos mas arriba, la partitura fue en si un canal publicitario de estos
mensajes. Era comun, por ejemplo, encontrar en la parte posterior de las partituras de Casa
Amarilla, publicidades como esta:

“No hay mejor gozo para el aficionado a la 6pera que poder estar disfrutando
el mayor tiempo posible del placer que proporcionan las veladas liricas (...)

La Victrola Ortofénica reproduce en el propio hogar y en cualquier momento
todos los estilos musicales y sus interpretaciones con una fidelidad y realismo
asombrosos, y los Discos Victor Ortofénicos forman un repertorio tan amplio

1
Ossandon, Carlos y Santa Cruz, Eduardo, op cit., p. 23.

De acuerdo a los canones estilisticos aplicados a los objetos domésticos del hogar burgués, influenciados por las

vanguardias artisticas imperantes a comienzos del XX, las curvas suaves y las maderas finas debian ocultar la tosquedad de los

objetos tecnoldgicos, convirtiéndolos en un adorno mas.
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en numeros de Gperas y tan selecto en intérpretes famosos, que el gusto mas

exigente queda satisfecho.” *

Por supuesto que son estas conductas consumistas, posibilitadas por la técnica vy
propiciadas por la industria, las que también coadyuvaron al decaimiento del salén, toda
vez que incluso las clases acomodadas se sintieron motivadas a renovar sus practicas
musicales. Asi, las elites fueron asumiendo estas posibilidades de inmediatez musical en
el espacio doméstico, y reordenando los espacios de sociabilidad en torno a la musica al
interior del propio hogar: reemplazando salones por pequefos y mas sofisticados livings,
y el piano — simbolo por décadas de status y elegancia — por aparatos reproductores y —
aunque mas en el caso de los grupos medios — por instrumentos de acompafiamiento mas
accesibles, como la guitarra. Ya a comienzos del siglo XX era perceptible este fendmeno; un
ejemplo lo constituye un mensaje publicitario contenido en una partitura que forma parte de
una coleccion de piezas de mazurca, vals y polka, arregladas para guitarra por el profesor
Ledn Zara, quien comunica a los compradores:

“Considerando la dificultad que hay para obtener piezas de buen gustoy a
bajo precio, y deseando corresponder a los deseos de los muchos aficionados
ala muasica en la Guitarra, me he propuesto dar a la publicidad algunas
composiciones de mi modesto repertorio por un precio insignificante (...) En
la confianza que he de hallar la aprobacion de los profesores y aficionados, me

permito dedicarles las presentes composiciones.””

Por tanto, la democratizacion de la musica también debe ser entendida en el contexto de
aparatos sonoros e instrumentos musicales “simples” que facilitaron la practica musical a
un publico menos docto y mas numeroso. En general, podemos afirmar que la industria
cultural tendio a la produccién de unos bienes de consumo masivos, encontrando para ello
un importante aliado en la coherencia dada por los estereotipos estilisticos propios de la
época:
“Laindustria, que carecia de prejuicios estéticos, podia reconocer la tecnologia
revolucionaria de la construccion y la economia de un estilo funcional, y el
mundo de los negocios veia que las técnicas de vanguardia eran eficaces en la
publicidad. Los criterios ‘modernistas’ tenian un valor practico para el disefio

industrial y la produccién en masa mecanizada.”*

Ahora bien, esta constatacién por parte de la industria, no significaba que ésta descuidara
otro de los factores decisivos en el éxito comercial de cualquier producto de consumo
masivo, a saber, el de la calidad. Hasta nuestros dias, una parte importante en la publicidad
de un producto manufacturado, consiste en convencer al consumidor de que éste ha sido
elaborado “de acuerdo a estrictos estandares de calidad”. Esta suerte de lugar comun en la
historia de la produccién seriada, también puede constatarse en la industria musical de la
partitura; por una parte, varias de ellas exhiben fotografias de sus pequenos talleres que se
encuentran en el mismo lugar de distribucion, a objeto de “transparentar” el trabajo que hay
detras del producto final; por otra, algunas casas musicales incluso cuentan con musicos
que se encargan de dar el “visto bueno” a las partituras:

3
“Antes, durante y después de la temporada lirica”, publicidad de Casa Amarilla en partitura de 1928, Coleccion de

Partituras de la Seccion de Musica y Medios Multiples de la Biblioteca Nacional, en adelante SMMMBN.
4
Publicidad de C. Kirsinger y Ca. en partitura de 1901, SMMMBN, Coleccion de Partituras.

5
Hobsbwan, Eric, La Era del Imperio, 1875-1914, Buenos Aires, 2006, p. 245.
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“Tenemos profesora de piano que toca continuamente (...) Semanalmente
aparecen dos novedades. Para evitar errores en las piezas musicales, hemos
contratado los servicios de uno de los mas competentes técnicos musicales (...)

Enviamos catalogos gratis a quien los solicite.”*® O bien: “Hemos contratado
al Profesor Don Luis Sandoval B., (Ex - Profesor del Conservatorio Nacional de

Musica) el que revisay corrije todas las obras que salen de nuestros talleres.””

La capacidad de la industria musical para dar cohesién al fendmeno de la musica popular
urbana, consiste en articular practicas culturales y espacios de sociabilidad y entretencion,
con mensajes que motivan al publico a consumir productos-aglutinadores de esas practicas
y esas experiencias, pues la partitura y el disco, por ejemplo, son en si objetos culturales
cargados de simbolismo, que representan para quien los consume la posibilidad de
apropiarse de esos ritos modernos que ha presenciado y del que ha sido participe en el
teatro, en el salon de baile o en el salén de té. Sin embargo, estas apropiaciones no siempre
devienen en formas de consumo coincidentes con los usos propuestos originalmente por
la industria. Fue lo que ocurrié con el fonégrafo en Chile, que inicialmente fue empleado en
audiciones publicas como las ofrecidas en Santiago, en 1904, en una carpa instalada en

el Parque Forestal, o en el biégrafo Paris de Valparaiso, un afo después.58 Como se ve,
un objeto tecnoldgico disenado para la reproduccién musical doméstica, fue originalmente
empleado como una atraccion, una curiosidad, que permitia reemplazar al cantante o a la
orquesta, pero todavia en un espacio publico, antes de producirse su entrada masiva a los

hogares urbanos.”® Es lo que Chartier llama un distanciamiento, que se produce al momento
de ser recepsionados los objetos culturales, originandose un espacio de reinterpretacion.
En este sentido, el consumo cultural aparece como “otra produccion”, o que nos lleva a
cuestionar la pasividad que tradicionalmente se le atribuye al publico popular, frente a “los

productos histéricamente diversos propuestos a su consumo.” 00

Ahora bien, detras de toda aquella cohesion existe una importante red de relaciones
entre distintos componentes de la industria cultural.

Por una parte, las casas musicales chilenas que comercializaban partituras de musica
popular, tuvieron que obtener licencias de las casas editoras de los paises de origen de los
artistas, que contaban en principio con los derechos de difusion. Esto aparece claramente
detallado en las portadas de las partituras, en una tendencia que se vuelve notoria a partir
de la década de 1920, coincidentemente con la popularizacion e internacionalizacion de
una serie de géneros musicales como el bolero, el fox trot y el tango; el caso de este ultimo
es paradigmatico, pues en un par de afios completa el trayecto desde su lugar de origen
como un baile reprobado socialmente, hasta su triunfo mediatico en Europa y su retorno y
aceptacién en Argentina, con lo cual recién viene el interés de las casas editoriales chilenas
por incorporarlo a sus catalogos.

° “Casa Amarilla, el Almacen de Musica mas importante”, publicidad de Casa Amarilla en partitura ca. 1920, SMMMBN,
Coleccién de Partituras.

! Publicidad de Casa Amarilla en partitura ca. 1928, SMMMBN, Coleccién de Partituras.

8 Sucesos, Santiago, 24 de octubre de 1904 y 3 de febrero de 1905, respectivamente.

o Incluso, inicialmente, el invento de Alba Edison no fue concebido para fines propiamente musicales, sino mas bien para facilitar
las labores asociadas a oficios tipicamente burocraticos, que pudieran beneficiarse de su capacidad para registrar el sonido. Ver al
respecto: Gonzalez, Juan Pablo, “El canto mediatizado: breve historia de la llegada del cantante a nuestra casa “, en Revista Musical
Chilena, Vol. 54, N° 194, Santiago, julio 2000(version electrénica.)
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30 Saraos Paredes, Mauricio



PRIMERA PARTE. Musica Popular en la Urbe del Nuevo Siglo

El ejemplo del tango grafica dos situaciones: por un lado, es interesante ver como
el género musical se populariza masivamente primero en Europa y luego, casi al mismo
tiempo, en Argentina y Chile; por otra parte, no deja de sorprender la rapidez con que
se suceden estas fases y como la industria musical y del espectaculo facilitan la rapida
desterritorializacion de la musica popular. Por la misma razén, es posible encontrar casas
editoras chilenas comercializando tango argentino, con licencias obtenidas de editoras
francesas o estadounidenses.

El camino mas usual para obtener estas licencias, parece haber sido la existencia de
agentes musicales chilenos, que actuaban como representantes de las casas editoriales
propietarias de los derechos de autor en los paises de origen. En el caso del flujo chileno-
argentino, la movilidad de agentes musicales, asi como de promotores de artistas y otros
intermediarios de la industria cultural, se vio facilitada por las mejores vias de comunicacion,
sobre todo la construccion del ferrocarril trasandino en la época del centenario, en una era
donde aun la aviacion se encontraba en una fase experimental y la navegacién a vapor era
demasiado lenta.

Un rol importante en la dinamica de la industria musical, especificamente en la
produccién de discos, fue jugado por otros agentes musicales, encargados de registrar y
dar a conocer a los artistas populares fuera de los lugares originales de grabacion. Era el
caso de los ingenieros de sonido de las grandes compafiias europeas o estadounidenses,
que realizaban las grabaciones de campo o recording trips, en paises distantes, como los
de Latinoamérica:

“El ingeniero en gira instalaba sus equipos en algun hotel y ponia un aviso
ofreciendo grabar a los musicos locales, quienes formaban largas filas de
voluntarios. Cuando tenia suficientes grabaciones para escoger, regresaba con
las matrices a la fabrica, se elegian las mejores, se reproducian cuidadosamente

y las copias eran enviadas al lugar de origen de la grabacion, donde eran

comercializadas por los representantes de la compaifiia”.*

Latinoamérica fue una regién predilecta para las grandes compafias discograficas,
cuyos agentes se las arreglaban para llegar incluso a los lugares mas recoénditos,
con tal de conseguir las grabaciones de musica popular que estaban transformando el
consumo cultural en la década de 1920. Con todo, fueron las urbes, sobre todo aquellas
caracterizadas por su hibridacion cultural — caso de Buenos Aires — las que concitaron el
mayor interés de las companias por contar con grabaciones originales de musicos que

representaban las tradiciones de los inmigrantes y de otros sectores populares.62 Este
fue el mecanismo a través del cual el tango se popularizé6 masivamente, desde el punto
de vista de la reproducciéon sonora, no sélo en Europa y Norteamérica, sino también en
Latinoamérica y particularmente en Chile. De hecho, la relacion entre nuestro pais y la
produccion discografica tanguera, es bastante estrecha. Baste senalar que la compania
inglesa EMI-Odedn, comenzod sus actividades en Chile editando el primer disco prensado
que se conociera en el pais; éste contenia los tangos Fiesta y Amargura, grabados por

Roberto Firpo y su Orquesta T|’pica.63 Por su parte, el catalogo de Discos Nacional —
desarrollado en Chile y Argentina por el gigante de la industria Odedén — contenia gran
cantidad de tangos de la Guardia Vieja, es decir, de la primera camada de artistas que

1
Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle, op. cit., p. 188.

2
6 Ibid., p. 189.

63
Torrechio, Donato, Hechos de Chile, Santiago, 1998, p. 206.
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difundieron el género de una manera mas apegada a sus origenes populares, tendencia
que iria en retroceso a partir de la década del veinte con la entrada de la Guardia Nueva.
En el caso especifico de Odeodn, el primer disco prensado en Chile por la disquera, en
1931, también incluy6 a Firpo y su orquesta. Otra de las grandes compadias internacionales
que opero en Chile, fue Brunswick, quien, siguiendo el ejemplo de algunas casas editoras
de partituras, contdé con su propia agrupacion musical encargada de grabar repertorio
latinoamericano, en el cual, por supuesto, el tango ocupd un lugar privilegiado. En cuanto a
los sellos nacionales, la mayoria de ellos recurrio a la copia ilegal de discos pertenecientes

a las firmas extranjeras, para difundir masivamente el tango.**

No esta de mas, tampoco, recordar que la difusion de los repertorios musicales
populares a nivel internacional, se apoy6 en la preexistencia de una serie de invenciones
tecnoldgicas y principios técnicos que fueron ocupados de manera especial por la industria
musical para cumplir sus objetivos. La invencién del fonégrafo, en 1877, sélo hizo realidad
un anhelo, el de poder grabar el sonido, perseguido por varias generaciones desde hacia
siglos. Fue el avance hacia la reproduccion seriada de registros sonoros — en un uso
orientado especificamente a la musica — a través de la grabaciéon en matrices de cera, lo
que permitio la internacionalizacion de la industria discografica y el triunfo de las grandes

compaiiias.®

Asociado a la industria musical, existi6 un dinamico negocio artistico que permitio
articular estas practicas musicales, que podriamos denominar pasivas, en el sentido que
estuvieron referidas al consumo y la audicion doméstica de soportes musicales, con las
practicas de asistencia al teatro y, en general, con los eventos musicales de caracter publico
que convirtieron al sujeto urbano en participante presencial de la experiencia musical.

Este negocio fue llevado a cabo por empresarios y promotores artisticos que se
encargaban de movilizar a los artistas, desde sus lugares de origen a las principales urbes
latinoamericanas; de esta manera, el teatro y la musica asociada a €l adquirié los ribetes de
itinerancia que los caracterizaron desde fines del siglo XIX, aunque también los cantantes
y orquestas, de manera independiente al teatro, fueron participes de esta ldgica.

Estos topicos fueron sobre todo sobresalientes en las dos primeras décadas del siglo
XX, en el caso del teatro asociado a la musica popular, que es el tema que nos importa.
Asi, vemos que la posibilidad de que las compafiias espafolas que traian la zarzuela y
todos los sub-géneros asociados a ella, se presentaran en Latinoamérica, se debié en
gran medida a las gestiones hechas por estos empresarios para agendar actuaciones en
los teatros mas concurridos de nuestras urbes, mas alla de las motivaciones propias de
los artistas europeos que deseaban difundir su arte por esta regién del mundo. Fue el
conocimiento que estos empresarios y promotores tenian de las posibilidades culturales
que el teatro intinerante podia tener en la urbe latinoamericana, amén probablemente de
una interiorizacion acerca del tipo de audiencias y de la magnitud que cobraban los cambios
culturales asociados a la modernidad, lo que posibilité generar una extensa red que conecto
Europa, especialmente Madrid, con las ciudades-cabecera en cuanto a consumo cultural:
Buenos Aires, Santiago, Valparaiso y Lima, seguidas de cerca por otras urbes como Bogota
y Montevideo. El caso del empresario argentino Humberto Cairo, de cuyas actividades a
fines de la década de 1920 se conoce a través de varias apariciones en las secciones
de teatro de la prensa santiaguina, entrega importantes antecedentes para saber como

64
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funcionaba este negocio. Un articulo aparecido en Sucesos a comienzos de 1929, versa
sobre los varios teatros que posee Cairo y de los artistas que forman parte de su agenda
de contactos. Entre ellos figura el popular duo de cancionistas Billy y Dollie, Raquel Meller
y Amalia Isaura. Todos estos numeros fueron conocidos en Chile debido a las gestiones del
empresario, pero ademas el articulo sefiala que debido al intenso calor que habia en Buenos
Aires a fines de afo, las companias solian trasladarse a Montevideo, por un lado, y a Chile

por otro.%® Si bien el reporte anterior se refiere a un tipo de itinerancia artistica interna, es
decir, que se mueve dentro del area sudamericana, una revisién general de las secciones
artisticas de los principales periddicos y revistas urbanos de las primeras décadas del siglo
XX, revela que las mas importantes compafiias teatrales se movian, como se ha senalado,
entre Europa, Buenos Aires, Santiago y Valparaiso.

2) La nueva prensa peridédica

Finalmente, otro factor aglutinante, el mas importante en el terreno de la difusién masiva de
las practicas culturales de la época y de la referencia simbdlica de las mismas asociadas
al concepto de modernidad urbana, fue la prensa periddica, especialmente en su faceta
magazinesca.

Si se hecha un vistazo a cualquier periddico chileno del siglo XIX, nos encontraremos
con que en todos ellos esta presente la publicidad, desde anuncios para la venta de
carretas, animales y otros insumos que nos dan cuenta de la magnitud de los tdpicos
rurales, incluso en la vida de las “grandes” ciudades, hasta arriendos de almacenes,
pensiones, boticas, pequefias tiendas de vestuario, sombreros y otros bienes menores de
consumo cuya lista seria muy largo de detallar. Sin embargo, en sintesis, esos rasgos
nos hablan de unas formas de consumo que no estaban determinadas por otra cosa que
las necesidades concretas de la poblacion, constituyendo el avisaje esencialmente un rol
informativo. Por tal razén, el anuncio de un bien de consumo o de un servicio ofrecido, con
pocas excepciones, no necesitaba ocupar mas espacio que el exigido por el texto, ni ser
destacado con ingenios del arte topografico por encima de otro anuncio.

Los primeros anos del siglo XX vieron drasticamente trastocadas estas formas de
publicidad en la prensa. El cambio de orientacién operado en la prensa hacia un nuevo tipo
de publico, tuvo uno de sus lados mas notorios en el nuevo tipo de avisaje que se deslizd
por sus paginas. En esta linea es donde se insertan los mensajes que traen a la vista de un
publico numeroso, las nuevas pautas de entretencion que se van tomando los espacios de
la vida urbana. Pero nuevamente nos topamos con el dilema de establecer si es la nueva
prensa en si la que genera nuevas necesidades de consumo cultural, o si es la prensa la que
se percata del cambio y lo aprovecha para disefiar sus nuevas estrategias de informacion.

Lo concreto es que a partir de los primeros afios del siglo XX, las secciones de
los periddicos dedicadas a la difusion de eventos artisticos, adquieren una relevancia
inexistente en el siglo anterior. Puede decirse que en los primeros afnos, incluso desde
fines del XIX, se desarrolla una especie de transicidén respecto de las practicas culturales
decimononicas, caracterizada por la importancia dada en las secciones denominadas
genéricamente “teatros”, al “género grande”, es decir, la zarzuela de un acto y las operetas,
sobre todo las italianas. Sin embargo, paulatinamente va ganando terreno, a medida
que aumentan las presentaciones de las compafiias espafiolas en Santiago y Valparaiso,
la zarzuela chica con su tendencia a incorporar géneros musicales anexos, como el
tango o el tanguillo. Paralelamente, la prensa, sobretodo el magazine encarnado por

6
Sucesos, Santiago, 7 de febrero de 1929.
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revistas como Sucesos y Zig-Zag, va dando cuenta de las rutas que van siguiendo estas
companfias en su itinerancia por América Latina y entrevistando tanto a artistas como a
productores. Destacable es el hecho que no se trata sélo de una labor informativa, porque
cada vez con mas frecuencia se suceden reportajes biograficos sobre bailarinas, actores,
intérpretes, etc.; incluso hay espacio para comentar el fenémeno que estd ocurriendo
con las transformaciones culturales que aqui estamos analizando, aunque con un dejo
de cautela, cuando no de lisa y llana critica de los nuevos espectaculos, asociada a un
discurso nostalgico del pasado artistico. Un genuino “arte de la critica” motiva a decenas de
articulistas a iniciarse en unas lides que hasta hace poco estaban practicamente limitadas
a la arena politica. Todo lo anterior, acompafiado de un impresionante acervo fotografico,
que muchas veces deja de lado los textos para hablar por si mismo, en lo que constituye
el mejor ejemplo de los nuevos canales comunicativos que dan pie a las representaciones
de la realidad moderna por parte de los lectores. Por otra parte, las paginas de la prensa
comienzan a llenarse de avisos que promocionan casas musicales, discos, aparatos
sonoros e instrumentos musicales; por ejemplo, el semanario Sucesos comienza, a partir de
1909, a publicitar la adquisicion de gramo6fonos y discos dobles Columbia y Victor, llamando
a los lectores a dirigirse a los locales de la Sociedad M. R. S. Curphey, cuyas oficinas se
encontraban en la calle Esmeralda de Valparaiso y en la céntrica Ahumada de Santiago

“a oirlos sin compromiso de comprar.” ¢ Con el correr de las décadas, este avisaje se va
ampliando a las casas de baile, los discos de musica y bailes modernos, los salones de
baile, los conciertos al aire libre, las confiterias, etc. Una revisidon detenida de estos avisos
publicitarios entre 1900 y 1920, da cuenta de la progresiva aceptacion que fueron teniendo
las nuevas tendencias musicales, con un quiebre importante alrededor de 1911-14.

Hasta los afios previos a la Gran Guerra, estos nuevos diarios y revistas mantendran
una posicion bastante ambigua acerca de las nuevas tendencias musicales, sobre todo
en el terreno del baile. Sin embargo, ya hemos sefialado cémo la aceptaciéon que tuvieron
en los escenarios de Europa y Estados Unidos, cambiaron radicalmente la vision que se
tenia de ellos en Chile. Este cambio se puede apreciar con claridad en el avisaje de la
prensa para productos como los discos y los aparatos de reproducciéon. Sucesos mantiene
una estructura de texto continua hasta 1914, cuando los discos de zarzuelas espariolas,

orquestas y 0peras ceden lugar a las ultimas novedades de tango.68 A partir de esta época,
los bailes modernos comienzan a acaparar la atencion de las secciones fotograficas, de
teatros, reportajes, incluso las de humor. En adelante, las practicas de salén ya so6lo parecen
un recuerdo. La impronta de la modernidad, o de lo que el habitante urbano de la época
entiende por tal, es tan apabullante que ha logrado borrar todos los prejuicios y temores de
una sociedad acostumbrada a catalogar de buen gusto sélo lo que procede de las practicas
elitistas, aunque, como hemos visto, sélo se trate de una reorientacion del paradigma hacia
Paris y Nueva York.

7
Sucesos, 23 de septiembre de 1909.
8 Ibid., 22 de enero de 1914.
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LA Y1 DA D E AYER Y D E HoDoY

Fig. 4: “La Vida de Ayer y de Hoy”, Sucesos, 11 de abril de 1929.
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SEGUNDA PARTE. El Tango en la Urbe
Chilena

Fig. 5: Caricatura de pareja bailando tango. Sucesos, 20 de junio de 1929.

Capitulo lll. Introduccion del tango en Chile.

1) El tango en la zarzuela
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Existe un consenso entre los estudiosos del tango acerca de sus remotos origenes
africanos, en cuanto a la etimologia de la palabra y a algunas claves ritmicas que se
plasmaron en ciertas danzas de los esclavos que fueron ingresados a América en los siglos

coloniales.?® Lo anterior no quiere decir que no haya acuerdo en sefialar el origen del baile
en su forma acabada, como una creacion netamente rioplatense. En general, podemos
decir que los arrabales bonaerenses inventaron el tango sintetizando una variedad de
aportes, dentro de los cuales el africano — devenido también en habanera y milonga — fue
una de las matrices, pero que también fue recogida por otras tradiciones, por ejemplo la
espanola, para configurar otros géneros artisticos. En este sentido, el tango de zarzuela
debe ser entendido como la apropiacién espafiola del mismo patron de danza que en
Buenos Aires ayudo a configurar el tango argentino. Incluso, en la creacién del tango
argentino también fue fundamental el intercambio entre los seguidores de la zarzuela
espanola en Buenos Aires, y la practica propiamente popular del baile en los arrabales

~ 7
portefios.”

Es el tango de zarzuela el primero que se conoce en Chile, en la década de 1880,
como parte del género espanol que también se practicaba en Argentina por la misma
época. Asi lo testimonian las partituras comercializadas en Valparaiso, Santiago y, muy
probablemente, Concepcién, y que aparecen denominadas como “tango”, pero como
parte de los espectaculos de zarzuela. Uno de los antecedentes mas tempranos de esta
tendencia en la prensa santiaguina, lo constituye el siguiente aviso:

“La casa de Kirsinger acaba de publicar una elegante edicion del tango del
morrongo, de la zarzuela Ensefianza Libre, letra de Perrin y Palacios y musica del

maestro G. Jiménez. Esta gran obra ha tenido gran éxito en Espafiay pronto sera

estrenada en el Teatro Santiago”.”

Probablemente, el titulo mas antiguo conocido en Chile sea La Puerto-Riquefia, una
partitura de tango para piano y canto de Isidoro Hernandez, publicada en Chile en 1877

como una edicion especial para “las sefioritas suscritoras de la Moda Elegante.” "2 Sin
duda se trata de un tango de salén, cuyo titulo nos inducir a creer que se trata de aquellas
composiciones que derivan del patrén habanera, como el tango andaluz incorporado a la
zarzuela. Descontando esta pieza, que bien podria considerarse una “rareza” musical para
la época en que se publica en Chile, probablemente la mas antigua sea Cancién de la
Cocinera, tango perteneciente a la zarzuela La Gran Via, promocionado por primera vez al

° Luisa Lacal, en un diccionario musical publicado en 1900, define el término tango como “danza en que se imitan los movimientos
y pasos de un baile de los negros. — Reunién y baile de gitanos. — En Méjico, baile y jarana de la gente del pueblo.” Al mismo tiempo,
deriva el término del verbo tangir, que refiere al actor de tafir o tocar cuerdas. Aunque no lo especifica, esta acepcion esta en sintonia
con la idea generalizada que relaciona tango con hacer tangé, expresion usada en Buenos Aires durante el siglo XIX para referirse al
ruido festivo de los tambores de los negros. Diccionario de la Musica. Técnico, histérico, bio-bibliogréafico, Madrid, 1900, p. 516. Ver
también: Dinzel, Rodolfo, El Tango. Una Danza, Buenos Aires, 1994.

0 Casadevall, Domingo, “La influencia del tango en el sainete portefio”, Buenos Aires, 1968 (Version electrénica. Forma parte de
la obra del mismo autor y edicién: Buenos Aires. Arrabal-Sainete-Tango.) Otro trabajo, bastante actualizado, que también relaciona
la habanera con el tango y sus distintos sub-géneros, incluso plantea la existencia de un tipo de tango en Espafia proveniente de
Africa, a partir de la presencia arabe en la peninsula durante los siglos medievales. Ver: Burgini, Lelio et al, “Habaneras de Historia...
Historias de Habaneras”, LIl Certamen Internacional de Habaneras y Polifonia de Torrevieja, julio de 2006, (version electrénica)

1
El Diario llustrado, Santiago, 17 de abril de 1902. (Cursivas en el original)

2
Fondo Margot Loyola, UCV, en _www.memoriachilena.cl
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reverso de una partitura de 1886."° Este tango aparece editado por segunda vez en 1889, y
vuelto a editar en 1893. Otra de las partituras mas antiguas que hemos podido registrar, es
una vendida por el Alimacén de Musica de Carlos F. Niemeyer — con sucursales en Santiago,
Valparaiso y Lima — en 1887. Se trataba del Tango de Menegilda, también de La Gran Via,

que formaba parte de la coleccion “Joyas Musicales.””* De la misma época es un Célebre
Tango de la zarzuela La Nifia Pancha (1 890).75 Otro tango de La Gran Via que posee varias

ediciones antes de finalizar el siglo, es Certamen Nacional, de Manuel Nieto.”® Tanto éste
como Cancion de la Cocinera, fueron incorporados por el Almacén de Musica de Carlos
Brandt a una coleccién titulada “Perlas de Salén. Ultimas Novedades Musicales Recién
Publicadas”, editada por primera vez en 1890, y, en forma sucesiva, hasta 1900. En 1898
aparecio al publico formando parte de la coleccién “Canciones, Romanzas y Piezas Sueltas
de Zarzuela.” Esta casa musical operaba en Santiago, Valparaiso y Concepcion.

En esta primera etapa del tango-zarzuela, es posible encontrar ediciones de algunas
piezas de tango que no fueron compuestas precisamente para ese fin. Es el caso de
la “Coleccion de Tangos Célebres”, publicada por Mattensonhn & Grimm — sucursal de

Carlos Brandt — en 1892.”" Esta coleccion incluia cuatro arreglos para guitarra del maestro
Francisco Rubi, de los tangos Qué Trucha, Trade Mark — del chileno Osman Pérez Freire —

Como Te Va Mi Amigoy Flor de Abroyo.78 Estas piezas, si bien podrian tener un caracter
fundacional del género en nuestro pais, no poseen letra, al igual que otros tangos que
son editados de manera independiente por algunos aficionados, como Orquidea, de Emma

Onell, un “tango de salén para piano” de 1894.” Dentro de este grupo también podria
ubicarse el tango para piano de Juan Garrido, Eliana, editado por Grimm & Kern en 1900,

y que esta dedicado a Ernesto Davagnino y su Orquesta.80

Sin embargo, la mencionada casa musical edité por esta época otros tangos que si
tenian letra, pero que fueron popularizados por cancionistas en lo que, de acuerdo a nuestra
clasificacion, seria parte del “género chico”; tal es el caso de Destino de Mujer, un tango
de Pérez Freire con letra de A. Orrego Barros, “cantado con gran exito en el Teatro de
la Comedia por la eximia artista Isabelita Ruiz”, y del tango-couplet Rosa de Fuego, con
musica de Manuel Jovés y letra de A. Viergol. Jovés también compuso un tango titulado

73
SMMMBN, Coleccion de Partituras, VAR 333. De las zarzuelas conocidas en Chile a través de la partitura, que incluyeron piezas

de tango, “La Gran Via” parece haber sido la mas popular. Compuesta por Federico Chueca y Joaquin Valverde, fue estrenada en
Madrid en 1886, es decir, el mismo afio que comienza a ser publicitada en nuestro pais. Entre valses, mazurkas y polkas, aparecia,
a parte del mencionado, el “Tango de Menegilda” y el “Tango de Dofia Virtudes”. Ambas piezas versaban sobre la vida cotidiana de
una ama de casa, que padece la indeferencia de sus patrones y la incertidumbre de la pobreza; estas tematicas, en son de comedia,
son totalmente cercanas a las que va a tratar el tango-cancién un par de décadas mas tarde, en especial aquellas referidas a la mujer
proletaria, lo cual ayuda a entender la influencia de la zarzuela en el tango argentino. Esta informacién fue recogida del dominio en

internet: www.geocities.com/lazarzuela20/obrasgranvia
4 SMMMBN, Coleccion de Partituras,VAR 47.
° Ibid., VAR 251.
® Ibid., VAR 5
Gonzalez y Rolle fechan esta coleccién en 1905, pero la partitura depositada en la Biblioteca Nacional es de la fecha

sefialada.

& SMMMBN, Coleccion de Partituras, VAR 30 y 31.

0 Ibid., VAR 234.

0
Fondo Margot Loyola, PUCV, en www.memoriachilena.cl
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Nubes de Humo, por la misma fecha. En la misma linea se inscribe Tengo Celos, de
Martinez Serrano, partitura editada en Valparaiso, en 1900, por Evterpe, y “cantada con

gran éxito por Aurorita Peris en los Teatros de Buenos Aires y Setiembre de Valparaiso.” 8

Una excepcion notable estaria constituida por el tango Qué Hacés Que No Te Casas,
del uruguayo Gerardo Metallo, editado casi como una exclusividad como parte de la oferta

de partituras de Carlos Kirsinger, en 1908.%

Dejando de lado la difusion del género a través de la partitura y la zarzuela, existe,
como comentabamos en la introduccién del trabajo, una idea generalizada entre varios
aficionados al tango en Chile, de que el baile se habria internado en nuestro territorio
a través de marineros provenientes de Buenos Aires, con escala en Valparaiso. Es, por
ejemplo, la vision de Arturo Parra, director de la revista Tangomania, y uno de los principales
difusores del tango en Chile:

“(...) el tango lleg6 aca el 1900, desde Argentina. LIeg6 a Valparaiso con los
barcos [provenientes] del Cabo de Hornos (...) Yo creo que no se quedo en
Valparaiso, que partié para el norte, donde estaba la plata, el salitre. El tango se
fue para el norte (...) yo creo que en el norte habian unos mil mineros por una

mujer (...) Después retorné a Valparaiso, y después a Santiago.”®

Si bien esta via de internacion hasta ahora no se encuentra documentada, no se puede
descartar la posibilidad de que, paralelamente a la difusion del tango a través de los canales
descritos, haya existido este tipo de “viajes del tango” en una fecha que no se puede
determinar con precision. Por otra parte, si bien es cierto el tango llegé a la regidn salitrera
a comienzos del siglo XX, s6lo podemos aventurarnos a presumir que lo hiciera a través
de casas musicales operando en Iquique, como Berkeley Sutherland, o a través de la
importacion de partituras desde Santiago, Lima u otras ciudades que abastecian a la region
del salitre. En todo caso, las secciones de “teatros” de la prensa de comienzos de siglo,
si da cuenta de la llegada de compafiias espafolas de zarzuela a Iquique, por lo que la
presencia del tango incorporado a este género es bastante probable en dicha ciudad.

2) Tango moderno y partitura.

Como se sefald en el capitulo |, no fue si no hasta la década de 1910 que el tango se
popularizdé en Chile, junto a otros bailes modernos. Coincidentemente con aquello, entre
1900 y los anos previos a la guerra mundial, practicamente no existe registro de partituras
de tango. La voluminosa coleccion de partituras depositada en la Biblioteca Nacional, da
cuenta que a partir de 1913 el tango hace su aparicion con fuerza en este formato. Ese
ano, R. Weinreich Kirsinger, sucesora en Valparaiso de C. Kirsinger y Cia., publicdé E/
Choclo, de Angel Villoldo, obra mitica por representar la internacionalizacion del género,
siendo una composicién salida directamente de los suburbios. Al interior de esta partitura
se puede apreciar que los derechos de autor pertenecen a una casa musical extranjera,
solo identificada con la sigla G.J.S.W., y al reverso vienen otras partituras reducidas, entre
las que se destaca Qué Tarde Para Floridear, de Eva Taveira, y El Otario, del uruguayo

1
8 Ibid.

2
Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle, Historia Social de la Misica Popular en Chile, 1890-1950, Santiago, 2005, p. 454.
Los mismos autores sefialan que, en 1905, en Chile ya se habian escuchado los famosos tangos El Choclo, de Angel Villloldo, y
La Morocha, de Enrique Saborido.

3
Parra, Arturo, entrevista, Santiago, febrero de 2009.
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Metallo, ambos con varias ediciones posteriores.  Otro ejemplo de partituras editadas
originalmente por casas extranjeras, es El Tango es Mi Vida, de José Jermann Alvarez
(1913). La editora es la alemana Orpheus-Verlag, e incluye una resefia explicativa acerca
del baile que se hacia popular por esas latitudes. Sin embargo, la partitura llega a Chile

desde México, que también cuenta con los derechos de comercializacion.®® En nuestro pais,
fue Doggenweiler Hnos. y Cia la que generalmente conté con la autorizacion para poner a
disposicién del publico chileno estos productos.

Kirsinger, con un mercado constituido en Santiago, Concepcion vy, a través de R.
Weinreich Kirsinger, en Valparaiso, parece haber hegemonizado la venta de partituras
de tango en la década de 1910, aunque con una clara tendencia a rescatar la tradicion
mas de salén del género. De hecho, alrededor de 1916, la casa musical reedita una
serie de conocidos tangos para zarzuela, como los ya mencionados de La Gran Via, pero
también otros como La Morena Trinidad de la popular zarzuela El Gorro Frigio; Tango de
la Cacerola, Tango del Automévil y Tango de la Chirimoya, entre otros. Es significativo
que estas colecciones, mas que centrarse en el arte de la zarzuela, desagreguen de éste
algunas piezas para realizarle arreglos musicales, que es lo que finalmente se le ofrece
al publico. Por ejemplo, La Morena Trinidad, es parte de una serie de arreglos hechos
por el maestro Antonio Alba, para varias piezas de zarzuela. Ademas, la partitura incluye
algunas reflexiones del musico acerca de la muasica popular andaluza que, proviniendo de

una tradiciébn campesina, es recogida para ser cultivada en los salones.®® Lo mismo ocurre
con Fingida (1917), tango mexicano para canto y guitarra perteneciente a la coleccion

Composiciones Favoritas para Mandolina y Guitarra, de Francisco Rubi.?” Otro reconocido
musico chileno que incursioné en el tango, desde una mirada académica, fue Carlos

Pimentel, con El Ahuacate, de la serie “Composiciones Favoritas para Guitarra.”®

Casa Amarilla iniciaba por 1915 su publicacién de partituras de tango, ofreciendo
varias de Osman Pérez Freire, como Maldito Tango, Mar de Fondo y Mi Ricurita. Pérez
Freire fue el musico chileno con mas composiciones de tango editado a través de este
formato; incluso fue editado en Argentina por la Sociedad Argentina de Compositores, con
Mi Tirana, Te Imploro y Alfoncito, un “tango aristocratico para piano” dedicado a Alfonso
XIll, a proposito de la visita del monarca a Sudamérica, a fines de esa década. La partitura

fue comercializada en Chile por Doggenweiler.®’

Varias partituras fueron editadas en la década del diez de manera independiente.
Entre ellas cabe destacar Sentimiento Criollo y Tango D’lrene, de un al parecer todavia
desconocido Roberto Firpo; Mi Noche Triste, de Pascual Contursi; y Una Noche de Garufa,
de Francisco Pacranico; los tres editados alrededor de 1915. Dentro de este grupo también
debe incluirse Te Quiero!... Pero Horniman, una composicion de Humberto Baronti para

promocionar un conocido brebaje de entonces.*

84 SMMMBN, Coleccién de Partituras, VAR 277.
° Ibid., 172.

8 Ibid., 145.

87 \bid., 256.

8 Ibid., 243.

89 Ibid., 244.

%0 Ibid., 180.
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En los “locos afos veinte” la mayor cantidad de partituras de tango corrié por cuenta de
Casa Amarilla, seguida por Grimm & Kern y Casa Calvetty. Esta produccion se caracterizo
por la difusion en Chile de quienes han pasado a la historia del género como la primera
generacion de grandes compositores: Villoldo, Francisco Canaro, el “polaco” Goyeneche,
Enrique Delfino y Santos Discépolo. Junto a ellos, siguié aumentando la popularidad de
Pérez Freire y se publicaron algunas composiciones del también chileno Armando Carrera.
Destacan en esta época tangos como Noche de Reyes, de Pedro Maffia, que gané el primer
premio de un concurso de tangos organizado, al parecer, por la propia casa musical que lo
edité — Calvetty — al iniciarse la década, en una tendencia que se vuelve bastante usual en

esta época, asi como ocurrira con los concursos radiales a partir de la década del '40.%"

Casa Amairrilla, con sucursales en Santiago y Valparaiso, edité en 1928 La Soriana, con
musica de Jorge Moragas y letra del peruano radicado en Chile Eugenio Retes, obteniendo
el primer premio de un concurso de tangos organizado por otro “grande” de la industria

musical, como era Victor.* Al igual que en el caso de Noche de Reyes, estas distinciones
eran comunicadas en la misma partitura, dando mayor realce a la representacion de la
industria cultural como un todo. Asi también, el mismo afio Casa Amarilla publicé un set
de tres partituras titulado “Terraza Parque Forestal”, entre las que se encontraba Sofiando
en la Terraza, de Juan Ghio. Incluia una foto del lugar sefalado y de la Orquesta Tipica
Argentina que interpretaba las obras, de la cual formaba parte Ghio. Las partituras también
podian adquirirse en el lugar al que hacia referencia la obra, estando toda esta informacion

impresa al reverso de la partitura.93 También editd en 1928 un tango de autoria de los
otros miembros de la familia Retes que triunfaban en Chile (Roberto y Rogel): Pariuelito
de Colores, “Tango-Cancion de la Revista ‘Luces, Piernas y Mujeres’. Estrenado con gran
éxito en el Teatro Santiago y cantado en la misma con gran suceso por la aplaudida artista

Siliva Villalaz.” ** Como se ve, el tango como parte del “género chico” todavia funcionaba
como férmula comercial al terminar la década del veinte.

Otra de las tendencias musicales de los afos veinte que Casa Amarilla no desatendio,
fue la difusion de partituras de tango grabadas por orquestas tipicas, chilenas y argentinas,
algunas de las cuales formaban parte del personal mismo de la casa musical o de otras
firmas. Asi, en 1928 se ofrecian tangos cantados por la popular Rosita Quiroga en compafiia
de la Orquesta Tipica Victor; una serie de tangos interpretados por la misma orquesta, pero
sin la participacion de Quiroga, y otra serie de obras tocadas por la Orquesta Tipica De

Caro.”
Otro ejemplo de tangos publicitarios, como el de Te Horniman, proviene de esta época:

Anoche en un Chrysler, fue impreso por Casa Amarilla para promocionar la Compania
Chilena de Automoviles; su autor, Juan Manuel Calvi, se lo dedica a “a /a linda pebeta del

Chrysler que vi por la Alameda.” *®

91
92
93
94
95
96

Ibid.,
Ibid.,
Ibid.,
Ibid.,
Ibid.,
Ibid.,

163.
159.
200.
250.
partituras sueltas.

84.
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En 1929, Casa Amarilla edit6 partituras de tangos famosos: Aquel Tapado de Armifio y
No Salgas de Tu Barrio, de Enrique Delfino, o La Muchacha del Circo, del uruguayo Gerardo

Matos Rodriguez.®’

Grimm & Kern, por su parte, edité varios tangos de Osman Pérez Freire entre 1922
y 1924, como parte de colecciones dedicadas exclusivamente al compositor nacional.
Capitan Aracena, El Beso de la Muerte y Cabecita Rubia, figuran entre los titulos mas
populares, junto a Croquis Nochero, dedicado por el autor al ministro argentino Carlos Néel

y SuU esposa, en visita diplomatica a Chile, en 1922.% 15 Dias de Filo y Conde Orsini, por
su parte, forman parte de otra serie de tangos de Pérez Freire editados en Argentina por
Ortelli Hnos., y difundidos en Chile, bajo licencia de la casa bonaerense, por Grimm & Kern.

Casa Calvetty, por su parte, editd algunos importantes titulos al finalizar los afios
veinte; por ejemplo, De Mi Barrio, de Roberto Goyeneche, o Jacqueline, del pianista chileno
Armando Carrera, otro reconocido compositor nacional que incluyé al género argentino
dentro de su prolifica produccion. También figuran en su catalogo obras de los grandes
referentes argentinos del género, como Enrique Delfino, Francisco Canaro, Enrique Santos
Discépolo y Juan De Dios Filiberto, autor junto con “Discepolin” de Malevaje, “cantado con

gran éxito en el Teatro Santiago por Esther Parodi.” %

Cabe mencionar también al chileno Andrés Alvarez Calvillo, mas conocido como
“Calvetty”, duefio del almacén musical, que parece haber sido algo mas que un simple
empresario aficionado a la musica, editando varias piezas de su autoria, como los tangos

Fue Por Tu Amor'y Llegé la Lancha.'®

En resumen, entre fines de la década de 1880 y 1930, en Chile se conocieron
cerca de 300 titulos de tango a través de la industria de la partitura, de los cuales el
80% corresponde a la década de 1920. Las principales casas editoras de partituras de
tango, fueron Casa Amarilla y Casa Calvetty, también conocida como el “Palacio de la
Musica”, ambos almacenes musicales que, junto a la manufactura y venta de partituras,
comercializaban otros insumos musicales como discos, instrumentos y manuales. Junto
a ellas, Grimm & Kern, Kirsinger y, sobre todo a partir de la década de 1930, Casa
Wagner, fueron las que mas editaron partituras de tango. Una serie bastante numerosa de
otros almacenes musicales, editaron tango en menor cuantia, mostrandose una tendencia,
también en los afios treinta, a la participacion de editoras extranjeras — como Southern
Internacional — con sucursales en Santiago, asi como otras casas musicales chilenas que
editaban tango con licencias de editoras europeas o norteamericanas que poseian los
derechos de autor.

Si bien en 1930 comenzé una etapa de gradual difusion del tango a través de la radio,
y de manera mas masiva que en las décadas anteriores a través del disco, la industria
de la partitura siguid bastante vigente en este campo. Artistas como Francisco Canaro,
Santos Discépolo y Enrique Delfino, se consolidaron en este formato; otros, como Francisco
Lomuto, comienzaron su aparicion. Menciéon aparte merece Carlos Gardel, quien en la
década del treinta comienza a ser difundido masivamente en Chile, aun cuando su visita

al pais habia ocurrido unos quince afos antes'. La partitura fue uno de los soportes

7
Ibid., 62 y 84, respectivamente.

% Ibid., 245.

9 Ibid., 84.

100
Ibid., 83 y 84, respectivamente.

1
Sobre esta actuacion, ver: Corre Vuela, Santiago, 31 de octubre de 1917.
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musicales que ayudaron a cimentar la carrera de Gardel en Chile, aunque fue el cine quien
definitivamente lo convirtié en un mito.

De este modo, el “tango” que se conoce en Chile desde esta temprana época, aparece
como un género menor cuantitativamente al lado de la polka, la mazurca y el vals, los
géneros por excelencia de la zarzuela. Desprovistos de letra, estos primeros tangos
conocidos en Chile fueron contemporaneos de aquellos que en Argentina transitaban hacia
la génesis de un género musical que sufriria un repentino cambio al incorporarle letras, a
comienzos del siglo XX.

Como hemos senalado en otra parte, estos escasos tangos no eran de un conocimiento
masivo, sino mas bien formaban parte del acervo musical de compositores y aficionados a
ritmos todavia no ampliamente difundidos.

Por tanto, hubo un periodo que va aproximadamente de 1880 a 1911, en que el tango
fue mas bien una parte de los espectaculos de zarzuela, “compitiendo” con los géneros
representantes de la musica de salon; éstos, a su vez, fueron convirtiéndose en un baluarte
musical de los géneros propios del salén aristocratico, al ir compartiendo escenario con
la musica moderna representada por el bolero, el shimmy, el fox-trot y el propio tango,
que hacia su entrada conforme las pautas de la modernidad iban delineando las practicas
de consumo de las audiencias, a partir de los veinte. Podriase considerar el tango como
un género de transicion, pues, dado a conocer entre los bailes de salon, se incorporo
rapidamente al grupo de los “bailes modernos”, aunque con el aliciente de las letras que
lo convirtieron en “tango-cancion”.

Si bien el tango-cancion no fue difundido masivamente en la primera década del siglo,
hubo algunos, populares en Argentina, cuyas partituras fueron comercializadas por esta
época, constituyendo mas bien una excepcién en medio de otros géneros de salén que
permanecian en boga.

Los primeros tres lustros del siglo XX, entonces, constituyen una especie de “edad
oscura” del tango en Chile. Por esta razon, las escasas partituras de esta época, junto a
otros antecedentes que se presentan en la segunda parte de este capitulo, constituyen las
Unicas pistas que, cuales poemas homeéricos, permiten reconstruir parte de esa historia. A
continuacion nos referiremos a la aparicion del tango en la prensa periodica, en un proceso
que fue paralelo a la aparicion masiva del tango argentino en la industria de la partitura, lo
cual corrobora las fases que hemos particularizado.

3) De Europa a Chile: El tango en la prensa urbana.

Durante 1914 y 1915 la prensa magazinesca de Santiago y Valparaiso comenzé
repentinamente a informar sobre un nuevo fendmeno musical que estaba teniendo impacto
en Europa y Estados Unidos: se trataba del tango argentino, que hacia furor en los salones
de baile de Londres, Paris y Nueva York. Sin embargo, una de las primeras referencias al
baile argentino data de 1911, cuando la revista Sucesos publicacuatro pequefias fotografias
de una revista inglesa que muestran una pareja de baile (ver fig. 6). Lo interesante es el
atuendo elegante de los bailarines, 10 que muestra una total depuracién del baile en Europa,
en fecha tan temprana como la sefialada. Por ofra parte, también nos muestra el tipo de
representacion del tango que se hace para el lector chileno; si consideramos la revista como
la emisora en si de una determinada representacion de la realidad cultural, entonces resulta
que una primitiva imagen que se entrega del tango, es la del baile en su resignificacion
europea, antes que su forma popular, que es original, y que probablemente ya se practica
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entre un publico popular en Chile. Incluso el breve texto que acompania las fotografias, hace
alusion al nivel de popularidad del baile, pero desde una perspectiva europea:
“Paso el furor del ‘Matchiche’ y el ‘Apache’ y ahora a entrado a reinar en los
teatros de Paris, el tango argentino con un furor extraordinario.” Segun Sucesos,

las fotos “no dejan de llamar la atencién por su originalidad y elegancia.”**
A través de extensos comentarios y de profusas y explicativas fotografias, a los lectores
chilenos se les informaba del baile del momento, como eran sus pasos y como se habia
convertido en unos de los pasatiempos preferidos de la alta sociedad. La misma revista se
referia, dos afios mas tarde, al “tango tea” (ver fig. 8):

“Costumbre introducida en el Queen’s Theatre de Londres, que ha transformado

su platea en un ‘restaurant’, que sirve para una diversién que diariamente se

celebra mientras en el escenario parejas contratadas al efecto bailan el tango.
Para esta revista resultaba vital celebrar la llegada masiva del baile a nuestro territorio, toda
vez que el publico nacional comenzaba a hacer eco de las refinadas costumbres europeas.
En un articulo titulado “El Tango Argentino”, que incluia nueve fotografias explicativas de
una pareja de baile (ver fig. 9), el tango era referido como el “nuevo baile de moda”:
“El tango argentino, que ha dado materia para tantos comentarios en los salones
de Francia, Alemania, Inglaterra y Estados Unidos, ha llegado al fin a venir a
interesas nuestros circulos sociales y a insertarse entre los bailes de moda.
Como saben bien nuestros lectores y mejor nuestras lectoras, el tango desperto
una viva discusién en la sociedad francesa respecto a su valor como baile culto,
y los diarios de Paris promovieron una interesante enquete a este respecto, en la
gue tomaron parte los principales escritores, artistas y damas de la alta sociedad
y hasta sociélogos y moralistas, predominando al fin el concepto de lainocencia

y la gracia de este baile (...)"**

En poco tiempo, el tango llegaba a los salones vifiamarinos y era bailado por las
delegaciones de turistas, especialmente argentinos, que llegaban a nuestras costas a pasar
el verano.Asi lo atestigua la revista Zig-Zag, paradigma de la naciente cultura de masas
chilena, en su seccion “Vida Social”, donde menciona diversas actividades veraniegas,
como el baile en el Sea-Side Park de Vina del Mar, donde se destaca“ la presencia de
distinguidas familias argentinas y portefias”y donde “varias parejas bailaron tango en medio

de los aplausos de los espectadores que les obligaron al bis.” 105

» 103

¢ Por qué de pronto el tango aparecia, junto a otros ritmos extranjeros ya asentados
por la moda como el fox-trot, envuelto en el concepto del “buen gusto”? La revista Sucesos
se habia encargado de informar el trabajo hecho por un maestro de baile parisiense para
dotar al tango de un estilo nuevo, depurado de su excesivo erotismo:

“(...) toda danza puede adaptarse al diapasOn que exijan las conveniencias
morales de la sociedad. El director de la Academia de bailes de Paris, Mr. L.

102
Sucesos, Valparaiso y Santiago, 23 de marzo de 1911.

103
Ibid., 11 de diciembre de 1913.

104
Sucesos, Valparaiso y Santiago, 11 de diciembre de 1913.

105
Zig-Zag, Santiago, 27 de febrero de 1915.
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Robert, ha hecho la adaptacién que hoy se sigue en todos los salones en que se

baila el tango (...)"*®
El magazine enfatizaba que el “baile americano llega a nuestra sociedad después de pasar
por los salones europeos.” No obstante, dentro del mismo érgano surgieron voces que se
quejaban por lo que se consideraba una pérdida de la esencia original del baile, cargada de
su estirpe arrabalera. El articulista José Maria Salaverria, en una resefia titulada “El Tango
Caricaturizado”, comentaba una escena de un salén de baile parisiense:

“(...) el espectador siéntese intimamente decepcionado. ¢Son argentinos los que
lo bailan? ¢ O son mas bien de Batignholes, de Marsella o de Barcelona? He aqui
la pareja de yankes, con sus botas de montar y su canana al cinto, que bailan

el hiperbdlico tango, con mas genuflexiones y unas paradas absolutamente
horribles (...) He aqui también a dos mujeres, que bailan sin saber qué bailan (...)
lo inventan. Y del conjunto, como es de presumir, sale un resultado hibrido, un
tango que no es tango, y un baile que, sinceramente, resulta muy feo, y sobre
todo soso (...) ¢Como ha podido apasionar esto a Paris y a media Europa? (...)
“iOh, pobre tango, como te han desvirtuado y quitado en Paris todo tu aroma

pasional, toda tu raray plebeya elegancia!”*”’

Curiosamente, este juicio se contrapone con lo que podria ser la linea editorial de la
revista respecto a la difusién del tango, pues en los nimeros anteriores se ha apelado a la
depuracién del tango en Paris, para de alguna manera justificar y celebrar que ahora pueda
ser conocido por las audiencias locales.

En adelante, el tango, como genuino producto masivo, no solo serd motivo de
reportajes musicales, sino también acompanara a menudo la publicidad de otros productos
de consumo cotidiano, estara en las secciones de humor, en las notas artisticas
procedentes de Europa, etc.

Por otra parte, una funcién importante en la difusién y aceptaciéon del tango y otros
bailes extranjeros entre los jévenes, la cumplian los profesores de baile que ensefaban

las danzas modernas.'® Todo indica que a fines de la década de 1910, la tendencia de los
joévenes a acudir a estos profesores para aprender los bailes del momento, estaba bastante
asentada, lo cual se unia, como sefialamos en el capitulo anterior, a una vision general
del baile como una practica saludable. Esta ultima constatacion, insistimos en el caso del
tango, implicaba la difusion del baile desprovisto de su original esencia marginal. Es lo que
hacia decir a Ruben Green, conocido profesor de baile portefio, que “el gran éxito del Tango

(moderno) es debido a su insuperable elegancia y [a que es] sumamente facil de bailar” 109

106
Sucesos, 11 de diciembre de 1911.

7
Ibid., 5 de marzo de 1914.

8 . N . ~ » . »
Por ejemplo, en la Escuela Moderna, dirigida por el profesor Marcos Aguilar, se ensefiaban “los bailes mas en boga”, entre

los que destacaban el fox trot, el one step y el tango. Ideal, N° 3, Santiago, agosto de 1918.

109
Ideal, N° 10, Santiago, mayo de 1919.
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—No te asustes, querido. .. Es mi profe-
sar de fango.

Fig. 6: “Los Celos”. Caricatura donde uno de los pe}sonajes es el profesor
de tango. El humor cotidianiza el baile en Chile, pero también deja entrever
que mantiene una connotacion erética. Sucesos, 23 de mayo de 1929.

De este modo, ya antes de los “locos afios veinte”, el tango se escuchaba y se
practicaba siguiendo un patrén bastante usual en el consumo de bienes culturales masivos,
es decir, siendo apropiado por las capas medias y medias altas en una conducta imitativa
de la alta sociedad chilena y extranjera. Y para ello, hizo falta que los medios informativos
portadores de las modas aceptadas socialmente, dieran su aprobacion a este baile que se
conocia en Chile desde el inicio del 1900, claro esta, una vez que habia triunfado en la
escena del “mundo desarrollado”.

A partir de 1920 el tango-cancion comienza a difundirse en la urbe chilena a través de
la partitura-cancionero, que amplia su consumo al publico corriente que soélo desea “cantar”
los tangos que paralelamente comenzaban a ser conocidos a través del disco. Desde los
treinta, ya es un fendmeno musical que se puede interpretar musicalmente y cantar, gracias
a la partitura, o simplemente escuchar en el disco y, ahora, en la radio, donde incluso se
realizan concursos de tango.
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En el caso de la industria de la partitura, como se senalé en el capitulo anterior,
los tangos argentinos fueron comercializados por almacenes de musica que los editaban
previa autorizacion de las casas editoras bonaerenses, o bien, que adquirian y vendian
las ediciones argentinas. Un numero menor, en el caso de los tangos mas exitosos
que traspasaban las fronteras sudamericanas, fueron comercializados originalmente por
casas musicales europeas y estadounidenses, que adquirian los derechos de propiedad
y autorizaban a las casas chilenas para realizar ediciones propias, aunque también estas
casas extranjeras tuvieron sucursales en Santiago.
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Fig. 7: “El Tango Argentino, Baile Favorito en Paris”. Pequefio set de fotografias
que tal vez constituya la primera referencia visual del baile en la prensa chilena.
Notese la elegancia de los atuendos y posturas de los bailarines, bastante alejados
de las formas “plebeyas” del baile original. Sucesos, 23 de marzo de 1911.
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Una tregus despuds de un largo galope.

FAYVDEITI EN FARIS

Fig. 8: “Tango Tea”. llustraciéon que muestra la perfecta armonia entre una forma
de sociabilidad muy propia de la elite britanica, y la practica del tango. Costumbre que
tratara de ser imitada en los “Té Danzantes” locales. Sucesos, 11 de diciembre de 1913.
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Fig. 8: “Tango Tea”. llustracidon que muestra la perfecta armonia entre una forma
de sociabilidad muy propia de la elite britanica, y la practica del tango. Costumbre que
tratara de ser imitada en los “Té Danzantes” locales. Sucesos, 11 de diciembre de 1913.
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Fig. 9: “El Tango Argentino”. Set de nueve fotografias que explican la manera en que
debe bailarse el tango, de acuerdo a las modificaciones hechas en Paris y que permitieron
reafirmar “la inocencia y la gracia de este baile.” Sucesos, 11 de diciembre de 1913.
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Fig. 9: “El Tango Argentino”. Set de nueve fotografias que explican la manera en que

debe bailarse el tango, de acuerdo a las modificaciones hechas en Paris y que permitieron
reafirmar “la inocencia y la gracia de este baile.” Sucesos, 11 de diciembre de 1913.

Capitulo IV. Los tempranos espacios del tango y su
popularizacion.

1) Tango en el teatro.

En el capitulo anterior vimos coémo el tango introducido en Chile a fines del siglo XIX a través
de la zarzuela, antecedio al tango-cancion como expresion popular, siguiendo la evolucion
que el género rioplatense desarrollé en Argentina. De manera que los primeros espacios
del tango en Chile, se relacionan con los escenarios donde la zarzuela y el denominado
“género chico” incorporaron al tango como parte de sus repertorios.

En general, estos espacios se acotaron a los principales teatros de Santiago y
Valparaiso, con una marcada preeminencia del puerto en tanto primer receptor natural de
los ultimos espectaculos de moda, ademas de los teatros de otras ciudades integradas
secundariamente al circuito de las artes itinerantes que unian Europa con las urbes
latinoamericanas, como Concepcion y los puertos salitreros.

La vinculacion entre tango y zarzuela se completa con el rol jugado por las cancionistas,
especialmente las espafolas, que paulatinamente se fueron transformando en figuras
centrales de la zarzuela, y, por extension, de otros espacios de difusién artistica donde,
entre otros géneros, llevaron el tango. Las grandes estrellas de la cancion espafiola de
entonces, como Paquita Escribano, La Goya y Resurreccion Quijano, de quien Yanez
asegura fue “la primera tonadillera profesional que se conocié en Santiago”, se presentaron

en Chile incluyendo tango en sus repertorios, a comienzos de la década de 1910."° Por otra
parte, algunas de las mas populares cupletistas chilenas solian hacer viajes a Argentina,
con lo que la difusién del tango se hizo mas expedita.

110
Yanez, Nathanael, Memorias de un Hombre de Teatro, Santiago, 1966, p.79.
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Asi, las primeras audiencias nacionales que tuvieron ocasion de conocer el tango-
zarzuela, no fueron precisamente un publico popular, a juzgar por el precio de estos
espectaculos, que lo mantenian reservado preferentemente a las elites, aunque con cierta
participacién de un publico mesocratico.

Aparte del tradicional Teatro Municipal, epicentro de la alta cultura capitalina, el
Politeama, construido en 1889, fue uno de los recintos mas importantes que acogi6 la
zarzuela. Rebautizado en 1901 como Teatro Santiago, fue también un concurrido espacio
para la bohemia santiaguina de comienzos de siglo. Junto a él, el teatro del Portal Edwards
formo parte, con fuerza desde su reconstruccion en 1909, de los primeros escenarios para
la difusidn del género espanol que traia consigo el tango, en Santiago.

En el puerto, el Teatro Victoria, levantado en 1844, fue el primer escenario chileno que
conocio la zarzuela, en 1858, aunque no tenemos certeza de que en tan temprana época

se incluyeran piezas de tango-zarzuela."

Por otra parte, es importante mencionar que en ningun caso este publico acudia a los
teatros con el objeto de presenciar el tango; es mas, probablemente eran muy pocos los
espectadores que lograban particularizarlo entre otros géneros como la habanera o la polka,
con los que tenia en comun ser un elemento accesorio o un entremés dentro de la zarzuela.

Es solo con la aparicion de la cupletista o la cancionista devenida en “estrella” de
la musica, que el tango logra cierta independencia en el “género chico”; gracias a los
atributos fisicos y vocales de aquella, ademas del trabajo de imagen realizado por la
industria cultural en estas primera “divas”, el tango pudo empezar a ser identificado en la voz
de las cancionistas mas populares. Estas cantantes interpretaban versiones populares de
antiguas canciones que, con el correr de los afios, se fueron folclorizando y adaptando a los
publicos masivos. La cantante cupletista es promocionada por la industria musical en virtud

de su destreza performativa, incorporandole biografias, fotos postales, etc.”? Es en este
preciso contexto donde se produce la actuacion del duo Gardel-Razzano en el Teatro Royal
de Santiago, en 1917, el cual “continta cantando sus canciones criollas con afinacion y con
arte”, es decir, interpretando canciones del repertorio tradicional argentino: tonadas, tristes,
entre otros. Sin embargo, en la parte final del espectaculo, entraba a escena la “seforita

Roxana”, quien junto al dueto interpretaba piezas de tango.113 Algo similar habia hecho,
diez afos antes, el Circo Pabelldn Argentino, dirigido por José Herals, donde actuaba Luisa

Alarcén, quien entre su repertorio también presentaba canciones criollas argentinas.114

Asi, el cuplé se integra a la zarzuela, ya sea en su version de “género grande” o
como “género chico”pasara a formar parte integrante de los espectaculos de zarzuela en
sus dos variedades: el “género grande”. En la misma linea evolutiva, la designacion de
“género infimo” se uso para referirse de un modo irénico y reivindicativo al show cupletista
ya practicamente independizado. La popularizacion de estos eventos con un formato mas
reducido, permitio el acercamiento de un género tradicionalmente asociado a la alta cultura,
a un publico mas amplio. A estas transformaciones también se asocia la introduccion del
“teatro de tandas” en Chile, desde fines de la década de 1880, que siguié el formato espanol
del teatro por horas, y “que le ofrecia al espectador tres o cuatro horarios diferentes para

111
Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle, Historia Social de la Musica Popular en Chile, 1890-1950, Santiago, 2005, p.294

y siguientes.

"2 Ibid., p.129.

1"
3 Corre Vuela, Santiago, 31 de octubre de 1917.

4
Sucesos, Santiago, 28 de noviembre de 1907.
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presenciar espectaculos de una hora de duracién a precios mas reducidos que los de la

. . . y 11 :
zarzuela grande, ampliando la llegada social del género.” ® De esta manera, la propia
evolucion de la zarzuela fue permitiendo que el tango fuera cada vez mas frecuente en este
tipo de espectaculos.

Esta relacion entre zarzuela y tango, aunque tal vez sea mas preciso decir entre género
chico y tango, se fue haciendo mas evidente a medida que aquel fue dando nacimiento a
otros formatos teatrales y performativos, caracterizados por su carga erética y la exposicion
del cuerpo femenino, ademas de constituirse en un vehiculo para la naciente cultura de
masas. Nos referimos especificamente al género revisteril y a las variedades. Acerca del
primero, Gonzalez y Rolle afirman:
“Los bailes, cantos y modos populares encontraban en la revista un apropiado
receptaculo para su ingreso a la cultura de masas. De este modo, las revistas
musicales latinoamericanas comenzaron a llenarse de un costumbrismo que, de
alguna manera, llegaba a sustituir el exotismo imperante durante la belle époque,

otorgandole grados locales de identidad.”**°

Las variedades, por su parte, son el mayor ejemplo del género infimo, criticado por los
sectores conservadores de la época por sus numeros poco elegantes y cargados de
sensualidad; por ejemplo, en su seccion de teatros, la revista Sucesos comentaba la
actuacién de la compania de zarzuela de J. Zapater en el teatro Odeén:
“(...)LaBuena Moza’ (...) ha gustado mucho, gracias & que en ella el autor ha
huido de la costumbre de hacer aparecer en las obras por tandas los majos y los

chulos, que ya cargan.”*"’

Como fuere, se trataba de “una manifestacion significativa en el camino a la
democratizacion efectiva de la cultura y en particular de las artes escénicas, por largo tiempo

territorios elitarios por excelencia.”"®

Evidentemente, fueron los grupos medios quienes a la larga se transformaron en los
principales objetos del discurso moderno entrafiado en la evolucion de las artes escénicas.
Un publico-objetivo de consumo, avido de productos culturales de facil acceso, de un

impacto visual directo y de un colorido que se correspondiera con las formas e imagenes
de la modernidad.

2) Jovenes Aventureros: El tango en los espacios de la bohemia
urbana y en otros espacios y jovenes dificiles de clasificar.

La masificacion del tango en Chile, a partir de la segunda década del siglo XX, no significd
necesariamente la desaparicion del vinculo entre tango y zarzuela. Es mas, el tango incluso
pudo convertirse en un tema central dentro del género espafiol, como lo demuestra una
informacién publicada por Zig-Zag en 1915, donde se anunciaba la presentacion de la
compania espanola de zarzuela Velasco, dirigida por el musico Quinito Valverde, en el teatro

115
Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle, op. cit. p.131.
6
Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle, op. cit., p.163.
117
Sucesos, Santiago, 24 de diciembre de 1904.

118
Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle, op. cit., p.163.
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Politeama. Entre las obras de Valverde, se destacaba “Tango Argentino”, que, junto a otras,
“han obtenido enorme éxito en los teatros de Esparia y de la América Latina.” "

También hacia 1915, la figuracion del tango en el medio artistico nacional motivaba
incluso a algunos directores chilenos a montar obras cuya tematica central era el tango. Asi
fue como Victor Domingo Silva estrené en el Teatro de la Comedia la obra “El Ultimo Tango”,

en la que, como parte del elenco de la Companiia Casas, actuaba Resurreccion Quijano.120

Asociado al mundo del teatro, la zarzuela y sus sub-géneros, surgié obviamente otro
mundo, que ya en ese entonces se conocia como “farandula”, y que se cimentaba en las
relaciones tejidas entre artistas, periodistas, intelectuales y, en general, la bohemia urbana.
Interiorizarse en esta sociabilidad bohemia es fundamental a la hora de descubrir otros
espacios adonde arribo el tango, digamos de una manera informal, pues aqui desaparecia
el publico, 0 mas bien ese lugar era ocupado por los propios sujetos a cuyas relaciones
nos estamos refiriendo.

En general, la vida de estos bohemios era nocturna, hecho que resulta ser la esencia
de otro de los grandes discursos que ha quedado en la memoria social y que se explica
basicamente porque tales lazos se activaban una vez que finalizaban los espectaculos,
dando paso a genuinos “after-hours” que se prolongaban hasta la madrugada. Decenas de
establecimientos nocturnos, desde elegantes restaurantes hasta oscuras casas de canto,
daban acogida a los bohemios, en una prolongacién festiva del canto, la actuacion y la
danza que horas antes habian deleitado a las audiencias en el teatro. Era también el
momento propicio para que los periodistas comentasen los numeros vistos, preparando
la critica que habria de imprimirse en los dias siguientes en los talleres de la prensa
magazinesca.

Rafael Frontaura, reconocido actor, director y periodista de la época, recuerda que
en el Centro Catalan de la Galeria San Carlos, solia darse cita, entre otros, con Paquita
Escribano, La Goya *“y tantas figuras admiradas de la zarzuela, el baile y la tonadilla. Este
céntrico local nocturno de la capital, ubicado en Bandera con Huérfanos, fue el que dio
origen a “las famosas tertulias del Catalan”, después de que Frontaura y otros contertulios
buscaran afanosamente un lugar de encuentro, y que era frecuentado por Armando Carrera,
uno de los principales compositores e intérpretes chilenos que incursion6 en el tango.
Rememora las imitaciones de Santiago del Campo en el Catalan, “que parodiaba a Mojica,
Bing Crosby y Gardel; tangos con mimica que haciamos yo y Lucho Cérdoba.” En el Nancy,
por su parte, que funcionaba en la Casa Colorada, “los numeros de variedades los hacia
gratis el mismo publico y los artistas de buena voluntad” y solian presentarse tanguistas
argentinos. La presencia de cancionistas y cantantes argentinos en estos espacios, fue
fundamental para la difusion del tango a través de canales alternativos a la industria de
la partitura y, posteriormente, del disco. Fue el caso de Pepita Cantero, frecuentadora del
Patio Andaluz, local subterraneo debajo del Portal Bulnes, en la Plaza de Armas, al igual
que Carlos Canard, “aquel muchacho argentino de gran familia, que descendia cojeando
la escalera del Patio noche a noche para beberse sin pestafiear todo el vino blanco que
le pusieran por delante.”

Algo similar ocurria en La Montafia — segun Frontaura — situado en Independencia en
las cercanias del barrio Mapocho. Alli actuaba una orquesta “que lo mismo le hace a los
tangos que a los boleros, a los valses o a los mambos”y al que asistia “una concurrencia por

1
o Zig-Zag, Santiago, 6 de marzo de 1915.

120

Ibid., 5 de junio de 1915.
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lo general de obreros.” Frontaura asegura que en la pista de baile del lugar se efectuaban
121
concursos de tango.

El tango también animé las veladas de Los Chilenos, especie de boliche situado en
Avenida Matta al llegar a Santa Rosa, y donde el autor recuerda haber visto a Hernan Valle
cuando comenzaba “a improvisar letras de tangos, y Vicente [Sallorenzo] lo acompariaba
con una citara vieja (...) mezclando la letra argentina con algunos dicharachos bien
chilenos”, lo cual reafirma la idea de que los conceptos musicales urbanos permitian la
fusion de distintos géneros, que convergian en su esencia periférica respecto de los centros
urbanos, consumidores y reproductores de musica “refinada”. En este sentido, la evolucion
del tango en Argentina, con su reconocimiento post-Europa por parte del centro, tiene su
correlato en la cueca campesina, que a la larga se convierte en baile nacional de Chile,
pero que deja a la “cueca urbana” como una expresion marginal que sélo en la actualidad
ha sido rescatada como parte del patrimonio musical chileno, y que tuvo entre sus mas

eximios cultores al recientemente fallecido “tio” Lalo Parra.

En general, muchos de estos recintos tuvieron la particularidad de contar con pequenas
orquestas que animaban las veladas nocturnas, que dado la estructura instrumental que
presentaban — esencialmente cuerdas y piano — se prestaban de manera especial a la
interpretacion del tango. Incluso, los centros nocturnos con mayores recursos podian
permitirse contar con musicos argentinos, con lo que el traspaso del tango fue mucho mas
espontaneo. Era el caso del Goyescas, Tabaris, Night and Day, Mandarin, La Islefa y el
Waldorf, entre otros, todos situados en el centro de la ciudad y amenizados por orquestas
argentinas. Por otra parte, en el Club de la Medianoche de San Diego con Av. Matta — el
epicentro del tango en la capital de acuerdo a Gonzéalez y Rolle — se presentaba Fanuele

“el aplaudido musico argentino, tan encarifiado con nuestra tierra, [que] es el amo de este
122

club...”

En las primeras décadas del siglo XX, hubo un tipo de recinto denominado confiteria
que, como su nombre lo indica, expendia surtidos de pasteles y otras golosinas para
un publico familiar en horario diurno. No obstante, la existencia de algunas mesas para
la hora del té, fue haciendo de estos almacenes un espacio de reunion para parejas y
amigos, donde el acompafamiento musical comenzé a cobrar mayor importancia y los
horarios se fueron extendiendo hasta cerca de la medianoche. De alli a la transformacion
de las confiterias en tipicos reductos bohemios, sélo habia un paso, que se completd con
la habilitacién de pistas de baile, orquestas y servicio de comida y bebestibles hasta la
madrugada. Como el Lucerna, en Ahumada al llegar a Huérfanos, que entre sus atracciones

. T ’ . 12
ofrecia al publico un niumero de variedades. 3

Conforme las pautas de la modernidad y de la moda se fueron imponiendo en la urbe
chilena de acuerdo a los dictdmenes de Europa y Estados Unidos, en nuestras ciudades
principales fueron surgiendo espacios de sociabilidad mas sofisticados, siguiendo en su
disefio y ambientacién tales patrones. Y si bien ya no se traté de recintos que convocaran
exclusivamente a la juventud bohemia ligada al mundo del espectaculo, este componente
se mantuvo, pero con una tendencia a entremezclarse con la juventud aristocratica que
comenzaba su despertar a la vida moderna, dejando atras los antiguos salones del XIX. De

121
Frontaura, Rafael, Trasnochadas. Anecdotario del Teatro y de la Noche Santiaguina, Santiago, 1957, pp.32-88.

122
Ibid.

3
Ibid., pp. 78-81.
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124
esta manera, lugares como los salones de té y los danzing tea se convirtieron, desde la
década de 1920, en los lugares mas frecuentados por la juventud noctambula que deseaba
imitar los modos de diversion de la alta sociedad europea.

El cultivo de la musica en estos salones estuvo en directa relacidon con los bailes de
moda que hacian furor en Paris y New York. De modo que si bien ya se trataba de una
practica totalmente desvinculada de su origen popular, al pasar por el filtro parisino, no
es menos cierto que el tango encontraba aqui un espacio que lo colocaba en el centro
de atencion, y no como un producto accesorio como ocurria con la zarzuela, el cuplé o la
festividad bohemia. De acuerdo a la apreciacion de Gonzalez y Rolle:

“Los tres salones mas elegantes del Santiago de comienzos de la década de
1930, eran el salén del Hotel Savoy, el salon del Hotel Crillén y el Tea Room del
Gaht y Chaves. Lugares como estos contaban con una oferta de muasicos que
aumento considerablemente a partir de la cesantia producida por la llegada
del cine sonoro (...) en una época en que los repertorios clasico y popular

compartian escenarios.

» 125

También estaba el Banos del Parque, en Valparaiso, donde “se podian escuchar los éxitos
internacionales casi al mismo tiempo del centro donde surgian, pues ahi se presentaban
las orquestas importantes que llegaban a Valparaiso.” Entre otros bailes, se podia escuchar
tango, “y se podia escuchar a musicos de barcos norteamericanos e ingleses de paso.”
Lo mismo ocurria en el Sea-Side Park de Vifia del Mar, donde incluso concurria publico

. . . . . . 12
argentino para ejecutar la danza que los estaba haciendo famosos a nivel internacional. 6

Otra modalidad fueron los salones de patinar con musica y las terrazas de los
balnearios de moda “donde el publico podia bafiarse al son de una orquesta”, o los cafés

. . . . 127
que funcionaban como salones de baile, como el Imperio, donde se bailaba tango.

La tendencia del tango a encontrar espacios preferentes de difusion, se acentué aun
mas con la aparicidon de los Dance Halls, salones de baile abiertos por profesores para
ensefar al publico los bailes de moda. Lo que estamos en condiciones de constatar es,
entonces, que en los “locos afios veinte” el tango estaba terminando una rapida etapa de
difusién y pasando a una de masificacion vinculada al aprendizaje por parte de las parejas
jovenes. En Concepcion, por ejemplo, un tal profesor Stevensons tenia, desde 1919, uno
de estos salones, donde ensefiaba el tango liso, es decir, el tango des-erotizado formulado
en Paris a comienzos de la década de 1910. Con todo, esto no impidié que la practica del
baile siguiera vinculada al ambiente festivo y nocturno, pues gran parte de estos salones
impartian clases durante el dia, para transformarse de noche en mundanos salones de
baile.

Otro espacio importante donde el tango tuvo alguna figuracién en los afios veinte, fue
el cabaret. Aunque mas vinculado al género revisteril, comparte con los salones de baile
su caracter imitativo de las pautas de moda europeizantes, por mucho que, a juzgar por
las apreciaciones de los criticos de la época, parezca no haber alcanzado la distincion y el
boato de los danzing tea chilenos o las confiterias. Tal vez a ello se deba que el cabaret,

124

Salones de té masificados en Inglaterra en los afios veinte, que combinaban la practica social de tomar el té con la del

baile (ver fig. 8)

5
Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle, op. cit., p.310.

12
6 Zig-Zag, Santiago, 27 de febrero de 1915.

7
Ibid., pp. 311-312.
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con el tiempo, se haya transferido a la memoria social como representacion de bajeza e
inmoralidad.

Aunque el cabaret no se asentaria con fuerza en Chile, como si ocurrié en Buenos
Aires, por ejemplo, esta importacion europea tendra una fuerte influencia en el espectaculo
chileno, como lo demuestra el hecho de que muchos de ellos seguiran la pauta del cabaret
parisiense, con los numeros de cupletistas y la presencia misma de artistas europeas en
los teatros y otros escenarios publicos.

El cabaret chileno, que buscaba emular al parisiense y bonaerense, habria tenido una
especie de época de oro en la década de 1910, para luego ir cayendo en una decadencia
debido a la prioridad que fue teniendo en ese espacio el consumo de alcohol y la exhibicion
de mujeres semi-desnudas, lo que implicé que muchos de ellos fueran clausurados, sobre

todo desde la década del '30."*® Similares afanes motivaron en la urbe chilena el surgimiento
de la boite como espacio de sociabilidad ligado a la practica musical, aunque no debe dejar
de mencionarse el simbolo que entrafd para la mujer urbana, que también siguié en nuestro
pais las tendencias modernas de Europa y Estados Unidos vinculadas al discurso feminista.
Es decir, la mujer urbana chilena, aunque no la mujer proletaria, se incorporaba a las formas
modernas de entretencidn, ya no como objeto del espectaculo, sino como sujeto de aquel
espacio.

La boite también es un ejemplo de recinto que combina distintas facetas de la industria
cultural; en este caso, el baile, la musica y la gastronomia, haciendo coincidir sus horarios
con los del cine. Temporalmente, su verdadero auge comienza en la década de 1940, siendo
la década del ‘30 “un periodo de transicion entre el cabaret de los afios veinte y la boite
(...)” Fue, por cierto, un recinto apropiado para la practica tanguera, pues solia contar con

dos orquestas y sus veladas se prolongaban hasta altas horas de la madrugada.129

Si bien la enunciacién de todos estos “espacios tangueros” supone una diversificacion
de escenarios para un género que inicialmente tuvo como plataforma visible sélo al teatro,
no es menos cierto que éste permanecié acogiéndolo en las décadas de mayor difusion.
Teatros como el Esmeralda, situado en San Diego con Avenida Matta — en el que se realizé
un homenaije a Carlos Gardel tras su muerte — el Carrera, construido en el barrio Republica
en 1926, y en el que actud Libertad Lamarque, o el Baquedano, en la plaza del mismo
nombre, que se transformaria en lugar de culto para el tango en Santiago a mediados del
siglo, pueden considerarse como espacios de continuidad donde el tango se mantuvo vivo
y trascendié sus etapas iniciales.

*k*k

Hasta aqui nos hemos referido a todos aquellos espacios donde el tango encontré una
plataforma de difusién, desde su version de zarzuela y su posterior particularizacion a través
de las cancionistas, hasta pasar a formar parte de las practicas de sociabilidad bohemia
y de la juventud urbana. Lo anterior en un trayecto que cubre desde finales del siglo XIX
hasta la década de 1930, es decir, en coincidencia con sus etapas de introduccion — hasta
aproximadamente 1914 — y masificacion.

Sin embargo, si hemos de especificar a qué tipo de audiencias y sujetos participantes
se asocia el tango en estos lugares, resulta que no se trata de un publico popular o
proletario. Mas bien, hay tres componentes que pueden aislarse con cierta claridad: por una
parte, esta el publico aristocratico que concurre a la zarzuela y otros géneros teatrales afines

128

Ibid., pp.316-317.
9
Ibid., pp.327-329.
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y que marca una especie de transicion entre las pautas de salon del siglo XIX y la entrada
de nuevas formas de entretencion, en las primeras décadas del siglo siguiente. Se trata del
mismo publico que se lamenta por la paulatina desaparicion de espectaculos considerados
elegantes y morales, para dar paso a una modernidad chabacana plasmada en el “género
chico” y en bailes que hasta la época de la Gran Guerra no son aceptados. Por otra
parte, hay un sector de bohemios en que se mezclan artistas, intelectuales y profesionales
del magazine, que articulan una serie de espacios nocturnos donde prolongan y reducen
a un espacio intimo las nuevas pautas de entretencion. Por ultimo, hay una juventud
mesocratica y elitista, descendientes de la generacién del primer grupo, que se incorpora
a las nuevas tendencias, pero propiciando el surgimiento de recintos mas refinados para
su practica, y al que suelen concurrir también algunos elementos del segundo grupo,
sobre todo aquellos que son mas proclives a entremezclarse con la clase alta urbana y
esconder su participacion en recintos propiamente populares, como las casas de tolerancia.
La movilidad de esta clase de bohemio resulta interesante para develar ciertos intercambios
culturales propiciados por una aparente desaparicion de barreras sociales. Tan aparente,
que los autores que hemos revisado para reconstruir parte de ese mundo, se apresuran a
aclarar al lector las circunstancias que los han motivado a “descender” a esos circulos y
cual es su verdadero rol en ellos.

Como Eduardo Balmaceda, que en sus andanzas con sus amigos por los recintos
de los barrios mas populosos de Santiago, “a la vez que daban rienda suelta a todos los
placeres de la juventud, conservaban siempre el espiritu caballeresco, la mas absoluta

correccion y el respeto por la sociedad en que habian nacido (...)”130 O el bochorno de
Frontaura, cuando una noche, buscando junto a los actores Daniel De La Vega y Pedro
Sienna un lugar donde comprar chicha, ingresan a una “especie de club proletario” en la
calle San Pablo. Asegura que se sintieron cohibidos y que “de pronto, un roto reconocié a
Pedro.” También reconocieron a De La Vega, pero por un salén de baile que tenia en Puente,
lo que dejo sorprendidos a los amigos, también a De La Vega, quien se excuso diciendo

que lo habia dejado por ser un mal negocio.131 Para Hobsbwan se trata simplemente de
“jovenes aventureros”:

.) elementos disolutos de la clase alta que siempre habian financiado los

gustos de los boxeadores, yoqueis y bailarines [y que] se encontraban a gusto en

ese medio nada respetable.

» 132

Es precisamente con la ayuda de estos testimonios que podemos aproximarnos a aquellos
espacios populares donde se cobijé el tango, pero, como indicAbamos en otra parte, que
debido al discurso moralista de la prensa se encuentran practicamente ausentes de la
memoria oficial escrita.

Las casas de canto fueron en los margenes de la urbe, improvisados y acogedores
recintos donde se engendrd y se reprodujo el canto popular urbano que no tenia espacio
en los grandes escenarios. A menudo delineadas con ambigliedad por quienes dejaron
testimonio escrito de lo que alli ocurria, las casas de canto constituyeron por lo general
un negocio familiar que se sustentaba en el expendio de comida tipica y alcohol, con el
agregado de la practica musical como principal enganche de la difusa clientela que las
frecuentaba.

130
Balmaceda, Eduardo, Un Mundo Que se Fue, Santiago, 1969, p.156.

1
Frontaura, Rafael, Trasnochadas. Anecdotario del Teatro y de la Noche Santiaguina, Santiago, 1957, pp.39-40.

2
Hobsbwan, Eric, La Era del Imperio, 1875-1914, Buenos Aires, 2006, p. 246.
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Un buen numero de ellas se encontraba localizado en el denominado “barrio latino”,
es decir, en las zonas aledanas a la Estacion Central, a ambos lados de la Alameda. Alli
se encontraban las casas de Aurora Jara y Elvira Silva, segin Balmaceda muy concurridas
por la “juventud alegre” de la época. El mismo autor destaca algunas casas especializadas
en la musica popular chilena, como la de la “Viegja Filomena’, donde un conjunto de pianos,
arpas, guitarras y espléndidas voces, la interpretaban con todo su caracter y a las mil
maravillas (...)” Balmaceda también menciona algunas casas del Barrio Latino que llegaban

a instalarse provenientes de Europa.133 Esto nos da pie para creer que con las casas
de canto también se produjo el fendmeno acaecido con otros salones que sucumbian a
la modernidad, buscando refinarse y legitimarse socialmente, aunque la casa de canto
tipica, aquella surgida como pequefio negocio con una clientela reducida pero estable, y
con mucha improvisacion, se mantuvo en el imaginario del canto urbano como expresion
netamente popular. Por eso el punto de vista de Gonzalez y Rolle, aunque ayuda a constatar
la relacion entre estos recintos y la musica popular, resulta demasiado general. Estos
autores se refieren a las casas de canto como espacios semi-publicos, manejados por
familias que, sin uso de publicidad, abrian por las noches sus moradas a un publico
conocido, donde se bebia, comia y cantaban cuecas, tonadas y mazurkas mezcladas con
operetas, numeros de cupletistas, etc. Sefalan que a pesar de su semi-legalidad, eran
espacios respetables, donde incluso concurrian politicos y presidentes, y las diferencian de
las mas antiguas casas de tolerancia, aunque éstas “fueron verdaderas escuelas de canto

de la cueca urbana”, asi como de las casas de baile bonaerenses.** En realidad, la barrera
entre casa de canto y casa de tolerancia — que incluia la practica de la prostitucién — puede
que haya sido difusa en muchas de ellas, pero si el rescate historico que se desea hacer
es el de la practica social y cultural de la musica, entonces tales distinciones pasan a un
segundo plano.

Con lo anterior, es muy plausible creer que los escasos testimonios orales que se han
rescatado de musicos populares que se criaron en esos ambientes, en realidad refieran
experiencias urbanas que se encuentran en otros textos — periodisticos, memorias — y que
el investigador parcela y conceptualiza como casa de canto, casa de tolerancia, etc. Porque
incluso la calle o el conventillo fueron impensados escenarios donde el cantor urbano
desplego todo su arte callejero, su estirpe “chora” — algo asi como la contraparte nacional
del compadre argentino — adosandolos a la ejecucion del pandero, al verso memorizado
del tango. Nano Nunez, fundador de “Los Chileneros”, se crié en el barrio Pila del Ganzo,
frente al conventillo El Diablo, que existente aun “pero hoy es un cité medio pichiruche, ya
no es el vibrante conventillo de tamboreo y huifa, donde vié y escuché a esos primeros
cantores bravos.” Es mas, en estos arrabales santiaguinos se reproducen los mismos
estereotipos del compadre rioplatense que pasa a la memoria — también la literaria, si
pensamos en Borges, por ejemplo, y relatos como “La esquina de la casa rosada” — como
el guapo que conoce el “arte” de la pelea con cuchillo y que encuentra en la musica una
expresion urbana que recrea el lenguaje de los bajos fondos. Por este simbolismo de la
urbe fronteriza también pasa parte de la explicacion del por qué la aceptacion del tango, por
su identificacién con realidades cotidianas que estan codificadas en un lenguaje a veces
oscuro, pero con asombrosas coincidencias en ambos lados de la cordillera — es decir, entre
lunfardo y coa -.

1
3 Balmaceda, Eduardo, op. cit. pp.157-158.

4
Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle, op. cit., pp.312-316.
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El relato de Nufiez acerca de las picas, nos habla de lugares cuyos caracteres
dificultan separarla tajantemente de una tipica casa de canto popular, como las que describe
Balmaceda:

“Picéa es una casa donde habia mujeres ...que les gustaba la cueca, algunas
tocaban la guitarra , cantaban, y las vecinitas por ahi venian... no ve que llegaba
gallada, y habia trago, y habia asado, y el hombre iba a comprar, no ve que el
hombre va a comprar cuando esta de lacho. Mire, por lo general... la picé clésica

erala de los conventillos.” ™

Al referirse a las casas de remolienda ya no tenemos dudas acerca de la presencia del
tango en estos sucuchos de la barriada santiaguina “porque lo que reind en las ‘casas’ fue
el tango y la cueca.”En general, el relato de Nufez trae a colacion una serie de lugares que
en realidad no se toma la molestia de conceptualizar; mas bien, pareciera que el cantor
va dando cuenta de los vericuetos de un mapa mental configurado por los distintos viajes
de reconocimiento y apropiacion de un micro-espacio urbano que le pertenecio, represento
y guardd en la memoria, es decir, en el sentido que Garcia Canclini le da al viaje en la
configuracion de un imaginario urbano.’ En el caso de Nufiez, resulta claro que este
imaginario esta poblado de recuerdos en los que prima la musica como forma de expresion
de una realidad social, fuertemente marcada por el relato de la bravura, del choro que es
amo y sefor de la calle, lo que a fin de cuentas no es otra cosa que una representacion de
la cotidianidad marginal, que crea y re-crea vinculos identitarios a través del canto. En este
contexto, el tango argentino, reapropiado aunque no resignificado de un modo genérico, es
una de las imagenes mas recurrentes del habitante urbano de los suburbios santiaguinos:
“Aqui la bohemia fue tango y cueca (...) Por ejemplo, en Los Callejones habia flor
de tangueros, y cuequeros también. Nombradas casas, nombrados cuequeros,
porque el tango son dos o tres muasicos. Tocaban bonito, el mismo Buenos Aires
era una milonga, ése que queda en la calle San Diego, iban puros choros casi a
bailar ahi. Y ahi tocaban bonito, pocos musicos pero tocaban bonito (...) Hubo
‘misa del tango’, tango en la mafiana, entiende. Pero ¢quién llegaba a la misa del
tango? Las copetineras, los patincitos, los mozos, el colgao que se queda por
ahi, esa gente era la que llegaba, garzones, més bien dicho a tomar la del estribo

y no bailaban, casi todos con la cafia, con suefio o cuestiones asi.”**’

Dejando atras las casas de canto, de tolerancia, o la mezcla de ambas; las calles, los
138

conventillos, en fin, la barriada toda en los margenes de la ciudad letrada , sefialemos
que hubo otro espacio que, precisamente desde el punto de vista del ordenamiento
territorial, su situd en otra periferia, en aquella que sefalaba el término de la urbe y el inicio

5
Entrevista a Hernan Raul Nufiez Oyarce, en sitio web _www.cuecachilena.cl .

136
Ver Garcia Canclini, Néstor, Imaginarios Urbanos, Buenos Aires, 2005, pp.105-109.

7
Entrevista a Hernan Nunez, sitio web citado.

138 La expresion es de Angel Rama, quien la entiende como aquella situada en el centro y configurada por los “discursos dominantes”,
que son capaces de restar legitimidad simbdlica a aquella otra situada “extramuros”, convirtiéndola en la “comunidad abolida”. Lo
interesante para el caso, es que el analisis de Rama contiene explicita una especie de proclama a reconstruir esa comunidad abolida,
a través de la restitucion de los “dialogos carnavalescos”, ante lo cual nos preguntamos si acaso el tango no estaria en ese plano
simbdlico, y creemos que si, pues, desde el punto de vista del rito, su practica permite re-ligar lazos comunitarios abolidos por el
discurso dominante de la modernidad. Ver “La Ciudad Letrada”, en Morse, Richard y Hardoy, Jorge (compiladores), Cultura Urbana
Latinoamericana, Buenos Aires, 1985.
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del campo. Nos referimos a la quinta de recreo, que fue, cronolégicamente, uno de los
ultimos lugares que acogio al tango y otras expresiones populares, en una época en que
la industria musical, principalmente a través de la radio, era el principal amplificador social
de la musica popular. La situacion fronteriza de la quinta de recreo, se debié a que en sus
inicios fue concebida como un lugar de esparcimiento mas propio del mundo rural, siendo
alcanzada rapidamente por el crecimiento urbano hacia la periferia. De ahi que no sélo
constituya un hito geografico que demarca el fin de la ciudad, sino que sobre todo deviene
en tipico espacio de frontera, de borde, lo que le imprime un caracter insterticial que se
evidencia en los sujetos que la frecuentan y en las practicas sociales que la articulan.

“Las quintas de recreo constituyeron un espacio de integracion social en
Santiago, pues eran punto de encuentro para los inmigrantes que habian llegado
desde el sur, formando grupos de obreros, empleados y ‘mapuchitas’ (...)" >

En el caso de Valparaiso, el caracter fronterizo de la quinta de recreo, le venia dado por
sefalar el encuentro entre la urbe porteia y los distintos viajeros que de todas latitudes
llegaban al puerto, por ejemplo, los marineros de distintas nacionalidades “quienes bailaban
con propiedad los bailes de sus paises de origen, por lo que el tango, los bailes swing y el

rock’n roll, seran bailados con méas propiedad en las quintas del puerto.” "*°
Recordadas quintas fueron El Rosedal, en la Gran Avenida, y la Carroza, en Recoleta,

cerca de los cementerios, “ambas con mas de mil mesas, buenas orquestas (...) nUmeros
de variedades y pistas de baile inmensas”, es decir, acondicionadas para dar vida al tango

y los demas bailes modernos."’'

3) En el circo y en las calles.

Otro temprano espacio del tango fue el circo popular, o “circo pobre”, segun la expresion
usada desde esa época, para diferenciarlo de ese otro espectaculo que poseia los recursos
como para tener sobre la pista a los mejores comicos, acrébatas y bailarinas, venidos desde
los centros mismos del gran espectaculo circense. Este circo representa un tipico arte
popular basado en gran medida en la improvisacion y la itinerancia, a veces por regiones
bastante lejanas a los grandes centros urbanos, lo que le ha dado como componente
agregado toda esa magia y romanticismo que lo caracteriza. Parte de ese espiritu también
tuvo que ver con la practica musical que lo acompafid, llegando a tener todo circo popular
que se preciara de tal, una pequefia “bandita” de musica, a lo menos compuesta por
tres individuos ataviados muchas veces a la usanza marcial, asociada a la musica de
marcha que interpretaban y que encabezaba las caravanas que por pueblos y ciudades iban
anunciada su llegada. Pero estas pequenas orquestas también solian versionar canciones
de moda, por lo que también algunos sonidos tangueros pudieron deslizarse por sus
humildes instrumentos. Con todo, mas importante que aquello, para el tema que estamos
desarrollando, fue la incorporacién del tango en el mismo escenario del circo, a través,
nuevamente, de la cancionista que animaba esas veladas con un repertorio popular que
podia ser muy efectivo a la hora de enganchar a los asistentes. Podriamos decir que la gran
diferencia entre la cancionista circense y la del espectaculo nocturno-urbano, consistio en el
caracter de gran estrella que podia adquirir la segunda al alero de la industria cultural, frente
ala austeridad que rodea a la artista de circo, acostumbrada a conformarse con los aplausos

139
Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle, op. cit., p. 343.
140 Ibid

1
Frontaura, Rafael, op. cit., pp. 97-99.
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del “respetable publico”. Ademas, ejerce multiples roles, lo que también ha sido hasta ahora
parte de la esencia del circo popular. Justamente, un sentido tango musicalizado por Matos
Rodriguez aludia a la muchas veces atribulada vida de la artista de circo:

“Yo soy la muchacha del circo, Por una moneda yo doy Un poco de humilde

belleza Un poco de tibia emocién (...)

» 142

Pero la interpretacion de repertorio musical-criollo dentro del circo no era una labor
supeditada sélo a las virtudes de la cancionista circense, pues también hubo cantantes
populares (varones y mujeres) que se iniciaron como tales incursionando en esos roles;
y algunos muy famosos, como los hermanos Parra, que desde nifios se iniciaron en los
circos pobres y donde Roberto actu6 “con musicos como Oscar Bravo, con quienes recorrio

muchos pueblos tocando cuecas, tangos y foxtrots en el circo Tordito.” "
El circo comparte con el teatro — un escenario no eminentemente popular — una

importancia central en la difusién del tango y otros géneros musicales, en tanto plataformas
iniciales que les fueron dando forma en un momento previo a su masificacion:

“(...) laimportancia de teatros y circos como lugares de socializacién fue central
en el desarrollo de la cultura de masas, antes del auge de laradio y del cine.

De aqui comenzaran a generarse algunas de las vias de expresion de lo que
entenderemos como musica popular urbana a lo largo del siglo XX, marcada por
una légica de produccién, promocion y consumo, en buena medida compartida

con los espectaculos producidos en teatros y circos.

»n 144

Finalmente, nos referiremos a otros espacios publicos donde fue posible llevar a cabo
la practica del tango, en forma paralela a su difusion a través de otros canales como la
partitura y el disco. Estos entornos urbanos fueron propiciados por la practica cotidiana
de la musica en escenarios publicos, primero, y por las practicas sociales de caracter
festivo articuladas por las juventudes estudiantiles, después. Poseen estas instancias una
relevancia particular, toda vez que permitieron la integracién de los distintos grupos sociales
en una significativa aunque tempranamente desaparecida forma de anulacion momentanea
de las barreras de clase.

En relacion a lo primero, hubo en Chile carnavales y fiestas populares callejeras, como
las realizadas para conmemorar las fiestas patrias y otros sucesos militares; por lo mismo,
se destaco el papel que jugaron las bandas militares, que, mas alla de las contingencias
estrictamente bélicas, fueron un importante animador de los espacios publicos. En las
denominadas retretas, las bandas militares podian incluir repertorio de tango; de hecho, “e/
Orfedn de la Policia de Santiago fue la primera banda que realiz6 grabaciones de valses,
mazurcas, tangos y cuecas en el pais para el sello Fonografia Artistica a comienzos de los
arnios veinte.” A este movimiento se unirian también los orfeones civiles, ya sea municipales,

obreros, etc., que divertian al publico con sus versiones de canciones populares.145 Al
mismo tiempo, y no solamente en la época de carnaval, un espectaculo publico comun
fue la actuacion de orquestas musicales en escenarios al aire libre, como ocurria en las
plazas o los parques donde la gente podia asistir a conciertos gratuitos que mezclaban el
repertorio docto con el popular. Este tipo de evento publico resultaba propicio para dinamizar

2
La Muchacha del Circo, letra de Manuel Romero, SMMMBN, Coleccién de partituras, VAR 84.

143
Gonzalez y Rolle, op. cit. p. 305.

4
Ibid., p. 292.

5
Ibid., pp. 272-278.
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al conjunto de la industria cultural, como lo demuestra el ejemplo de la Orquesta Tipica
Argentina que interpretaba tangos en la Terraza del Parque Forestal:

“Todas las piezas que ejecuta la Orquesta Tipica, estan en venta en esta Terraza.
Pidalas al Garzén al precio de $1 cada pieza. Todas estas piezas estan grabadas

en discos doble Nacional Max-Glicksmann.

146
Coleccion de Partituras, SMMMBN, VAR 200.

» 146

Esta publicidad aparecia al reverso de la partitura del tango Sofiando en la Terraza,
publicada por Casa Amarilla en 1928 como parte de un set titulado Terraza Parque Forestal,
y cuyo autor, Juan Guio, formaba parte de |la mentada orquesta. Como complemento visual
del producto cultural que se ofrecia, una fotografia que mostraba el lugar y a la orquesta
acompafaba el texto publicitario.

En general, existieron en Santiago y Valparaiso épocas de carnaval durante las cuales
se desarrollaron actividades comunitarias que incluyeron los desfiles de carros alegoricos,
comparsas musicales, teatro callejero, concursos poéticos y la practica del baile, entre
otros, expresiones todas que a la larga fueron siendo reemplazadas por las “fiestas de
la primavera”, debido a los prejuicios morales existentes sobre estas demostraciones de
algarabia callejara. Estas fiestas estuvieron en un primer momento organizadas en el
contexto de las entretenciones aristocraticas, para pasar en las primeras décadas del siglo
XX a estar en manos de la juventud universitaria:

Si bien en todos estos episodios festivos fue posible participar del espectaculo del
tango, sobre todo si se piensa en la importancia que tuvieron en ellos la presencia del teatro
con su natural agregado de cancionistas y de las bandas y orquestas musicales, fueron
sin duda los bailes, que por lo general coronaron los carnavales, los momentos en que
las danzas modernas practicadas por los jévenes urbanos tuvo su momento estelar. La
década del centenario y, después, los afios veinte, constituyen la época central del carnaval
urbano en Chile, coincidentemente con la época en que el tango, convertido en una de las
principales diversiones de la juventud moderna, aun no entra en la fase de su gran difusion
radial.
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LAN UVLTIMAS NOVYEDADES: :
)
LB LA LAWCIA,  Tuags e A COGUTTTE Vil -l
r— |

TEEERS | Ciomimme
- T Orpis P  somorro. ree.

Fig. 10: Publicidad de discos “Nacional’. A fines de la década de 1920,
el tango lidera la oferta discografica en Chile. También es el fin de un
periodo en la industria cultural: la entrada masiva de la radio a los hogares
mesocraticos, en alianza con los soportes tradicionales de esta industria.

Capitulo V. Tango y cuestién social.

El amor Del rancho o del chalet En su son Renueva el kerosén. Y hay en su vaivén

Cargante y compadréon Sol de corralén Y luna de almacén. Hay también Tristeza
147
de arrabal Y rencor De horario y de jornal (...) Homero Manzi.

Escuchar la letra de un tango, muchas veces puede ser una ventana en el tiempo para
asomarnos a esas viejas tardes de comienzos del siglo XX, donde la estampa arrabalera

147
Asi es el Tango (musica de Edgardo Donato), SMMMBN, Coleccién de Partituras, VAR 57.
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del baile se iba forjando, sin saberlo, en la experiencia cotidiana de la pobreza. Como afirma
Casadevall, “las ‘letras’ de los tangos, fueron un trasunto del ambiente suburbano; y todos
ellos contribuyeron, a su vez, a conformar la indole y el lenguaje del hombre de Buenos

. 5 148
Aires.

La nostalgia plasmada en las letras, la evocacion del barrio que se transforma
velozmente en un par de décadas, el recuerdo de los amores juveniles, donde la traicidén
y otros desamores son uno de los principales sustentos liricos; pero también todas esas
imagenes que recuerdan la miseria arrabalera son de alguna manera testimonio de una
contramodernidad.

Es acaso esta impronta narrativa, lo que explique parte de la fuerza que va adquiriendo
en las audiencias chilenas a medida que pasan los afos y las décadas. Esa virtud de
traer nuevamente a la memoria el barrio de la infancia, de los amigos y los primeros
amores, microhistorias cruzadas por la constante de la pobreza, pero una pobreza que tiene
la particularidad de situarse en el espacio-tiempo de una modernidad que también tiene
un brillo especial para los sectores bajos de la poblacion: el cine, la mayor entretencion
moderna de comienzos del veinte, es uno de los mejores ejemplos de democratizacion en

. 14
este sentido.™®

Hasta la década de 1930, el tango-cancién, salvo escasas excepciones, aludio directa
o indirectamente a las distintas facetas de la “cuestion social”, pues, bien la marginalidad
era la tematica central de la narrativa tanguera, o bien era el contexto ambiental en el que
transcurrian sus relatos.

En una ciudad como Buenos Aires, cuya poblacion bordeaba el millén de habitantes a
fines del siglo XIX, y de los cuales poco mas de la mitad estaba conformada por inmigrantes
europeos, se daban las condiciones Optimas para la emergencia de un género musical
hibrido y popular. Por otra parte, el 30% de la poblacién nativa estaba compuesta por
inmigrantes internos. Es decir, una urbe que se fue poblando con miles de desplazados
de toda indole, que se fueron asentando en los margenes del ndcleo central, en los cerca

. , . 1
de 2.500 conventillos que habia al comenzar el siglo XX; *® como una verdadera torre de
babel donde se fueron superponiendo diversos discursos subalternos “de estibadores y

canfinfleros, de albaniles y matones de comité, de musicantes criollos y extranjeros, de

cuarteadores y de proxenetas”. 191 Sujetos, difusos todos, ligados en esa especie de meta-

relato de la soledad y la frustracién del hombre que no logra integrarse como sujeto central
en la coyuntura moderna que se apropia de la urbe, y que sélo a través de apropiaciones
residuales pasa a formar parte de esa voragine, resignificando la modernidad urbana con
las nuevas practicas ofrecidas en el ambito de la diversion. Inmigrantes de distintas latitudes
y de la misma pampa argentina, que reproducen en sus propias biografias esa sensacion
de “estar en los bordes”, pues mientras las motivaciones del viaje implican una negacion del
pasado, no existe una perspectiva de futuro que los integre plenamente como sujetos de la

152 H H z “ H L S ”
urbe moderna.’ En fin, una especie de gran metafora de la “modernidad periférica”, que

148
Casadevall, Domingo, Buenos Aires: Arrabal-Sainete-Tango, Buenos Aires, 1968, p.10 (version electrénica.)

149
Ver Ossandoén, Carlos y Santa Cruz, Eduardo, El Estallido de las Formas. Chile en los albores de la “cultura de masas”,

Santiago, 2005, capitulo 10: “Las revistas de cine (1910-1920)"
1
%0 Ulloa, Carla, Letras de Tango: Ficciones, Imagenes y Representaciones de un Discurso sobre el Espacio Urbano. Buenos
Aires, 1890-1935 (memoria de titulo), Valparaiso, 2007, p. 19.

151
Sabato, Ernesto, Tango. Discusion y Clave, Buenos Aires, 1965, p.18.

152
Sabato, Ernesto, op. cit., p.41.
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fue capaz de deslumbrar la imaginacién de una generacion de escritores argentinos que
buscaron descifrar ese mosaico de vivencias marginales a través de obras como Los Siete
Locos, de Roberto Arlt, en que Buenos Aires es vista como “un espacio urbano modelado

por la pobreza inmigratoria, el bajo fondo y la tecnologia, en idéntico nivel de importancia.”
153

Algo de ese imaginario era conocido en Chile no sélo a través de las letras publicadas
en forma de partitura, sino también a través de comentarios y reportajes que fueron
apareciendo en la prensa moderna desde la década de 1920, es decir, después del furor
inicial que causara el baile a través de los mismos medios. A fines de dicha década, la revista
Varietés solia dedicar un espacio a la difusion del tango, en el que se publicaba la letra de
una cancién acompafiada de un comentario alusivo. Varias de estas notas profundizaban
en las circunstancias que habian dado origen a la cancion comentada y en datos de sus
autores, poniendo especial atencion en las tematicas sociales reflejadas en esas piezas.
Asi, por ejemplo, una nota titulada “Vida de Suburbio” se adentraba en los origenes del
tango Tengo Miedo, aludiendo al tropos de la inmigracion y de las duras condiciones
que debia enfrentar la familia inmigrante en una Buenos Aires que no responderia a sus
expectativas:

“Llegaron los viejos de Europa (...) y comenzaron a nacer los hijos. De diez a
doce apenas si queda media docena. Los otros se fueron o con la escarlatina

0 con la meningitis, pero mas ciertamente se fueron porque su madre no podia
nutrirlos (...) “Después de un accidente cualquiera (...) Un estibador que se
rompe los rifiones en el fondo de una bodega, o un albafiil qgue se desnuca desde

un andamio, o un electricista a quien fulmina un cable eléctrico”.

y 154

Sin embargo, estas imagenes de la pobreza bonaerense no eran nuevas en la prensa
magazinesca de nuestro pais, principalmente debido a la amplia cobertura que se hacia de
las visitas diplomaticas entre Chile y Argentina en el contexto del acercamiento que ambas
naciones propiciaron con el objeto de aminorar las tenciones producidas por los asuntos
limitrofes, y que tuvieron su peack en la época del centenario.

Es asi como algunos reportajes de corte costumbrista, intentaban dar una imagen de
Argentina los mas realista posible a los lectores chilenos, en los que inevitablemente salia
a relucir la marginalidad de la capital trasandina y su caracter de urbe fronteriza:

“Se acaba la ciudad y comienzan los miserables suburbios, las calles enlodadas
y sin terminar, las chozas con techo de cinc, los eriales donde merodean perros

tinosos y jacos matalones. Una poblacion adventiciay turbia acampa en esos
arrabales confusos, una poblacion hecha de inmigrantes, de gentes borrosas
€ indeterminadas, bohemios del mundo, acarreados por todos los vientos del

acaso (...)

» 155

Es notable que en estos relatos de cien afios atras, asome ya esa representacion de la urbe
como un espacio insterticial, en la que sus habitantes se van transformando en referentes
textuales de una serie de discursos de subalternidad, que encuentran en el tango una clave

musical y narrativa que los cohesiona y los presenta como un producto cultural.

153
Sarlo Beatriz, Una Modernidad Periférica: Buenos Aires 1929 y 1930, Buenos Aires, 1988, pp.58-59.

4
Varietés, N° 6, Santiago, 25 de diciembre de 1929.

155
Sucesos, Santiago, 26 de mayo de 1910.
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Como se ha sefalado anteriormente, la industria de la partitura permitié al publico
chileno conocer, con poco desfase de tiempo, las letras de los tangos mas populares. De
esta manera, es probable que la aceptacién que tuvo el género entre nuestras audiencias,
se deba en buena medida al grado de identificacion entre éstas y las “historias” narradas
a través de tales letras: la evocacion de la pobreza arrabalera y sus distintas aristas, la
tristeza y la frustracién, pero al mismo tiempo la resignacion llevada incluso al nivel de
la comedia, en fin, “el conjunto de aspiraciones, de sentimientos y de ideas que retine a
los miembros de un grupo y los opone a otros”. Todo ese utillaje mental se desliza por la
narrativa tanguera, multiplicando las apropiaciones de que va siendo objeto, transformando

al suburbio en un icono desterritorializado.'® La aceptaciéon del tango entre el publico
nacional, se explica, entre otros factores, por la “necesidad del chileno de contar con una

musica y un baile urbano con los que pudiera identificarse, proyectando sus suefios y
157
frustraciones de habitante de una modernidad dispareja.”

Existe una gran gama de narrativas tangueras que no solo describen con colorido
detalle los ambientes populares, sino que, como dijimos, exponen la marginacién social
como tematica central:

Vagos Con halagos De bohemia mundanal, Pobres, Sin mas cobres Que el
anhelo de triunfar, Ablandan el camino de las espera Con la sangre toda llena
De cortados, en la mesa de algun bar!... Calle Como valle De monedas para el

pan!... Rio Sin desvio Donde sufre la Ciudad!...**®

Un tema muy recurrente en estas letras es el de la enfermedad. De hecho, acaso la cancion
mas famosa de la historia del tango, La Cumparsita, de Matos Rodriguez, narra esa vivencia
popular:

La Comparsa De miseria sin fin Desfila, En torno de aquel ser Enfermo, Que

pronto ha de morir De pena Por eso es que en su lecho Solloza acongojado
159

Recordando el pasado Que lo hace padecer.

Otras letras, aun mas descarnadas, apuntan a la relacion que se da entre pobreza y
delincuencia, tematica que sirve para articular al menos dos discursos subalternos: el
del crimen pasional, uno de los mas recurridos por el tango-cancién, y el del crimen por
honor, categoria elemental del malevo de arrabal, pero que al mismo tiempo da pie para
entrever una critica a la relacion sujeto popular-sistema judicial. Asi, en el tango Sentencia,
Flores relata el crimen que ha cometido en contra de quien ha causado una afrenta en su
desdichada madre, para luego hacer frente a la autoridad:

156 P ) ) ) .
La expresion “utillaje mental” se debe a Febvre y es empleada por Chartier al exponer cdmo las herramientas conceptuales

disponibles en una época dada, van condicionando las formas de representacion de la realidad; en la misma linea estéa el concepto

“vision de mundo” de Lukacs. Ver, Chartier, Roger, El Mundo Como Representacion, Barcelona, 2002.

157
Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle, Historia Social de la Musica Popular en Chile, 1890-1950, Santiago, 2005,

pp.456-457.

Homero Manzi en Tristezas de la Calle Corrientes, con musica de Domingo Federico, SMMMBN, Coleccién de

Partituras, VAR 104.

159
SMMMBN, Coleccioén de Partituras, VAR 82.
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Yo naci, sefior juez en el suburbio Suburbio triste de la enorme pena En el fango
social donde una noche Asentara su rancho la miseria (...) Hay que ver sefor

160
juez como se vive Para saber después por que se penal!

En esta otra letra, de Esteban Carabino, el tango es la musica de fondo que acompana el
detallado y desgarrador relato de un crimen de amor ocurrido en los suburbios:

Salié un pufal a relucir, Parti6 feroz tajo un corazén; Se vio al cobarde aquél
huir Veloz, por el negro callejon. Cuando la paica Mir6 al herido, Postrer

suspiro Lo vio lanzar... Mientras el tango en su gemir Canto el dolor del arrabal.
161

El tépico de la criminalidad también se esboza en los relatos de la violencia de pareja,
como en el tango Por no Querer Mantenerte, que también arroja un matiz sobre los roles
de género en las familias proletarias, donde muchas veces, debido a la vida licenciosa del
malevo, es la mujer el principal sustento:

Por tu culpallevo ahora Mirostro marcado Paratoda mivida Canalla traidor (...)

Ahoraries cobarde Al pensar satisfecho De tu obra de ruin criminal Cuando me
162

heriste la cara Porque ya yo no queria Mantenerte nunca mas.

Pero como sefialamos anteriormente, estas experiencias propias de los bordes sociales,
también tienen en el tango una expresion jovial, donde la satira esconde de alguna
manera las penurias arrabaleras, aunque la descripcién de los espacios sigue siendo muy
elocuente. Por ejemplo, y siguiendo en la linea de los roles mujer-hombre, el tango titulado
simplemente jHaragan!, constituye una verdadera joya del humor tanguero:

La pucha que sos reo Y enemigo de “yugarla”. La “esquena” se te frunce Si

tenés que laburarla (...) Te gusta meditarla Panza arriba en la catrera, Y oir las

campanadas Del “rel6” de Balvanera... El dia del casorio Dijo el tipo’e la sotana;

“El coso debe siempre Mantener ala fulana”. Y vos interpretas Las cosas al

revés, ¢Que yo te mantenga Es lo que querés... Si en tren de cara rota Pensas
163

continuar, “Primero de Mayo” Te van allamar.

Por su parte, ¢ Te Fuiste? Ja Ja, le canta a la dicha del hombre que, abandonado por su
mujer, puede al fin vivir a sus anchas:

Mi bullin estd mucho mas lindo, Mas aereao, ventilao y compadre Con las
pilchas por el suelo, Todo bien desarreglao. Ya no tengo nadie que la bronque,

Ni pichicho que me muerda o ladre, Te agradezco, mina otaria De que me hayas
164

amurao.

Otro grupo de letras entrecruza un discurso de clase que interpela a quien reniega de
sus origenes, con el topico del barrio, otro recurso simbdlico que es, al mismo tiempo, el
escenario donde transcurre la atribulada vida del pobre, y el refugio al que apela la memoria

160
Musica de A. Mafia, SMMMBN, Coleccion de Partituras, VAR 84.

161
Mientras Llora el Tango, musica de Raul Courau, SMMMBN, Coleccion de Partituras, VAR 62.

162
Letra y musica de Daniel Moreno, SMMMBN, Coleccién de Partituras, VAR 83.

163
Letra de Manuel Romero y musica de Enrique Delfino, SMMMBN, Coleccion de Partituras, VAR 84.

164
Letra de J. Reyes y musica de Matos Rodriguez, SMMMBN, Coleccion de Partituras, VAR 84.
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nostalgica cuando, transcurridas algunas décadas del embate urbanizador de comienzos
del siglo XX, ve irlo desapareciendo o modificandose:
El tiempo cambié la barriada Dejando en la nada Mil cosas queridas; Cambié
165
hasta tu criolla figura Por la arquitectura De tu ancha Avenida...

En estos relatos una figura central es la joven arrabalera que sucumbe al encanto de la
modernidad, ya sea en manos de la moda o del bacan — jovencito de la elite que desciende a
los suburbios en busca de diversion. En esta misma dimensién surge con mucha frecuencia
el escenario del cabaret, al que la joven del pueblo ha de acudir con la expectativa de
abandonar su condicién subalterna:

Pobre percanta que se pasa su vida Entre la farra, milongay champan Que lleva

enferma su almita perdida Que esta en las garras de un torpe bacan (...) Pobre
166

percanta que esta contratada Vendiendo su alma por un copetin (...)

La poética del “polaco” Goyeneche fue capaz de sintetizar lo que venimos diciendo en De
Mi Barrio:

Yo de mi barrio Erala piba méas bonita Y aunque mis viejos no tenian mucha
guita Con familias bacanas me traté En un colegio de monjas Me eduqué Y por
culpa de ese trato abacanado Ser nifia bien Fue mi Unica ilusién Y olvidando
por completo mi pasado A un magnate entregué mi corazon (...) Entre las luces
de mil colores Y la alegria del cabaret Vendo caricias y vendo amores Para

167
olvidar a aguel que se fue.

A la misma piba le canta Rodriguez Bustamante en No Salgas de Tu Barrio:

No abandones tu costura Muchachita arrabalera A laluz de la modesta

Lamparita a kerosene... No la dejés atu vieja Ni atu calle, ni al convento Ni al
168

muchacho sencillote Que suplicatu querer (...)

Por su parte, el chileno Valentin Letelier se aboca, en Pasién de Cabaret, a desentranar
algo de la cotidianidad de la mujer del cabaret, que tras la estampa alegre desenvuelta en
el escenario, esconde el agobio de la mujer proletaria:

Alegres estan todos en el cabaret Masicay champagn embriaga con fulgor La

mina triste su rostro marchito Sus ojos dormidos por tanto esplendor. El bacan

afligido le dice al oido Despierta pebeta, ven junto a mi En casa te esperan los
169

pibes y el nido La ausencia dejada un dia sin fin.

Es recurrente la asociacion entre tango y cabaret, en la que éste absorbe una serie de
elementos que simbolizan la marginalidad de los seres que deambulan por estos espacios
y en la que el tango resulta ser el acompanamiento idéneo para matizar la penumbra y la
tristeza que los caracteriza. Esta representacion del tango no era ajena a los observadores
del ambiente artistico nacional, en el que el cabaret jugd un rol principal desde la década de

165
Cuna de Tango, letra de Salvador Llamas y musica de Francisco Barroso, SMMMBN, Coleccién de Partituras, VAR 159.

166
Carne de Cabaret, letra y musica de J. Ramos, SMMMBN, Coleccion de Partituras, VAR 325.

167
SMMMBN, Coleccion de Partituras, VAR 62.

168
Musica de Enrique Delfino, SMMMBN, Coleccién de Partituras, VAR 62.

169
SMMMBN, Coleccion de Partituras, partitura suelta.
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1920. El tango como faceta musical de los ambientes suburbiales parecia adquirir mayor
cuerpo al asociarlo con un género que siempre despertaba las sospechas de los criticos,
que veian con pesimismo la imposibilidad del medio nacional de alcanzar el estatus del
cabaret europeo. Ciertamente, el cabaret como espectaculo en si no habla por si solo
de aspectos relativos a la cuestion social y el tango; sin embargo, al poner la atencion
sobre la figura de la bailarina, en tanto sujeto popular que “proletariza” su danza y sus
atributos fisicos, o de los “oscuros” asistentes que lo frecuentan, notamos que se producen
entrecruzamientos que son advertidos por los observadores y que refieren dicha asociacion.
Por ejemplo, en una seccién de humor de la revista Sucesos, se presenta una especie de

entremés titulado precisamente “Cabaret”’, donde uno de los personaje principales es una

bailarina que canta un “melancdlico tango”."™

Por su parte, en una interesante nota de la revista Varietésse nos muestra la percepcion
que se tiene del tango y de los ambientes donde se cultiva; se titula: “La alegria del circo...
y la tristeza del cabaret”, y compara el animo entre el publico que visita un circo, incluyendo
la musica que lo acompana (se refiere exactamente al jazz) y el de un cabaret, donde
“de pronto, se apagan las luces, se entenebrece el ambiente, los rostros lividos adoptan
actitudes tragicas (...) muere la alegria. ;Qué ha sucedido? Nada. El bandoneén empezé
a gemir un tango, que la concurrencia core6é a la sordina. Oimos algo de cocaina, de

pufialadas y de carceles.” "

Un antecedente de esta dualidad debe ser buscado en los primeros salones de baile
que surgieron en el Rio de la Plata, cuando recién se gestaba el tango. De acuerdo a los
informes recabados por Sabato, en esos sitios las mujeres ya adquirieron un rol utilitario
en la practica del baile, que fue trasuntando una vision melancélica azuzada por la carga
social que traian sobre si:

“El desecho femenino del suburbio alegre se amparaba en los duros bancos

de aquellos locales (...) Aquellas infelices actuaban sin descanso desde las
primeras horas de la noche hasta el alba, resistiendo una tarea aplastadora. No
tenian sueldo y dividian con el empresario los honorarios que conforme a la tarifa

fija les abonaba el cliente por cada pieza.

» 172

La capacidad del tango para retratar la vida de los sectores populares es amplisima, pues
tiene la virtud de entrecruzar distintos discursos y practicas que van conformando un utillaje
mental de dichos actores. En este sentido, la criminalidad, por ejemplo, también es asociada
al juego, una practica recurrente en el sujeto tanguero que es asumida como quien se

entrega con resignacion al vicio."”® “ Por fin a la carcel llegasteis conmigo, oh naipes fatales
que un tiempo adoré”, decia el tango chileno Naipes Fatales como parte de la revista
Lentejuelas, presentada en el Teatro Santiago alrededor de 1930. La historia concluia con
el personaje tras las rejas, y se encarga de mencionar otros aspectos de su vida cotidiana:

Empleado en un banco Con renta pequefia Crei que jugando Podria ganar Y al

174

cabo de un tiempo Perdiendo y perdiendo El vicio me hizo Llegar arobar

170
Sucesos, Santiago, 7 de febrero de 1929.

1
Varietés, N° 2, Santiago, 15 de mayo de 1929.

2
Sabato, Ernesto, Tango. Discusion y Clave, Buenos Aires, 1965, pp. 46-47.

173 ” . -
Por una Cabeza, de Carlos Gardel, fue la cancion mas famosa que se refiridé a este topico, aunque en este caso el apostador

de caballos a que aludia no terminaba en la carcel.

4
La letra pertenece a Ernesto Ovalle y Carlos Illlanes, SMMMBN, Coleccién de Partituras. VAR 82.
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El tango nos da cuenta, incluso, del pedn que se aventura en la pampa nortina para
emplearse en las faenas salitreras, como en la cancién Polvo Blanco, cuya letra es de
Roberto Retes, prolifico artista peruano que desarrollé su carrera actoral en nuestro pais
durante la primera mitad del siglo XX y que, como gran parte de la juventud de la época
ligada al mundo del espectaculo, solian figurar en diversas facetas, como el periodismo, la
musica, la literatura y el teatro:

(...)Y fuime a la pampa a arrancar el polvo blanco Pensando en mi dicha gloriosa

ilusién Y en ruda faena, Dejé los afios De mi juventud Que ahog6 loca ambicién
175

Por ultimo, debemos referir una letra de tango que alude a otra figura central en el discurso
tanguero que remite a los sectores populares. Nos referimos a la figura materna que, como
ya veiamos en Sentencia, de A. Flores, es depositaria de una gran devocién por parte del
joven arrabalero o del hombre que siempre ha de encontrar en ella un refugio en medio de
los avatares de la cotidianidad proletaria. Asi, Ledn, en Madre Mia, le dice a su progenitora

que ya no desea seguir yendo a la escuela, porque “siento la nostalgia del hogatr, y prefiero
176
estar contigo a toda hora y ayudarte madre mia a trabajar.”

Con esta reflexiéon hemos querido poner de relieve el grado de identificacion que se
puede encontrar entre la letristica de los tangos argentinos, y las experiencias de vida
de una parte mayoritaria de su audiencia chilena. Por una parte, los autores argentinos
tuvieron la maestria de captar el amplio tejido de vivencias marginales de la urbe portefia,
expresando, al mismo tiempo, drama, frustracion, pero también humor, como claves para
decodificar esas tematicas. Por otra, la recepcion del tango en la urbe proletaria chilena,
mas alla de los canales tendidos por la industria y la fuerza social de las estructuras
culturales que hemos analizado, trasunté un sentimiento de pertenencia que se relaciona
con las emociones mas hondas de cada individuo que lo escuchd y bailé. Sobre todo
aquellas que se han mantenido a través del canal de la memoria, y que explican por qué
hasta el dia de hoy sigue conmoviendo a un gran numero de chilenos comunes y corrientes,
de una generacion de habitantes urbanos que se relaciond en diversos grados con la
experiencia de vivir en los bordes de la modernidad.

Musica de Rodolfo Neira, SMMMBN, partitura 786.2.

6
Este tango formé parte de una coleccion titulada “Escenas Infantiles”, junto a otras piezas dedicadas a los nifios chilenos de la
época, SMMMBN, Coleccion de Partituras, VAR 169.
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CONCLUSIONES

A través de este trabajo, hemos querido reconstruir un fragmento de la historia cultural
de Chile de fines del siglo XIX y comienzos del XX. Una parte que tiene que ver con las
vivencias de una urbe que, como tantas otras en América Latina, buscé insertarse en un
proceso modernizador que las clases dirigentes interpretaban como un avance tras décadas
de estancamiento econdémico y aislamiento, mas alla de las reales dimensiones que el
proceso implicaba para la infinidad de experiencias de un pais extenso y heterogéneo. De
entre todas las posibles lecturas histéricas que se pueden hacer de este periodo, hemos
querido aislar la de las pautas de consumo cultural que se transforman y se desarrollan
al alero del proceso modernizador y de la industria que las proveyd. La musica y el baile
modernos aparecen, en este sentido, como uno de los principales referentes culturales de
la comunidad urbana que hemos estudiado, y uno de ellos, el tango, fue escogido para
graficar esas experiencias en la urbe chilena.

Asi, hemos concluido que la modernidad, como fase histérica que se acepta en funcion
de las transformaciones visibles que produce, se constituyd, en el periodo que estudiamos,
a través de una serie de discursos que no hacian sino moldear las conductas de consumo
hacia la adquisicion de objetos culturales y la participacion en los “ritos de la modernidad”.
Al mismo tiempo, la respuesta positiva de las masas a estas motivaciones, se explica por
la necesidad que tuvieron de apropiarse de objetos y practicas — simbolos culturales al fin
— que les permitieran codificar, entender y ser parte activa del proceso modernizador.

En funcién de tal constatacion, hemos querido demostrar que la pérdida de vigencia de
una sociabilidad aristocratica cohesionada en torno a valores que comportaban simbolos
de identidad — que podrian resumirse en la expresion “entretenciones morales” — respondio,
por una parte, a la necesidad de una consolidada industria cultural de crear y promover
estereotipos que resultaran atractivos para las mayorias urbanas, y no precisamente
para las minorias elitarias, que en cierta proporcién continuaron aferrandose a antiguas
tradiciones que satisfacian sus demandas recreativas, sin perder valores de clase que les
diferenciaran de “los otros”.

Es decir, que este “retroceso del salon” bien podria ser visto como un problema
econdémico, de mercado, en virtud de la necesidad de una industria de sustentarse en
un mercado amplio de consumidores, perspectiva que otorga mayor sentido a la nocion
de “cultura de masas”; lo anterior quiere decir que la industria de la cultura se apoya
en esta comunidad de individuos que consume productos — culturales en este caso —
que han sido disefiados para “las mayorias” y no para una “minoria ilustrada”, objetos,
textos, espectaculos democratizantes, caracterizados por su facil traduccién, interpretacion
y apropiacion.

A través de este trabajo se ha constatado como, en el sentido anterior, la prensa
redisefid la distribucion espacial de sus textos a comienzos del siglo XX, para otorgar mayor
centralidad a la publicidad, lo que a la larga la convirtié en el principal amplificador mediatico
del ideario moderno. Por su parte, los textos de la partitura cambian su funcién desde una
enteramente informativa, a una esencialmente comercial, desde la década de 1920.

Pero las necesidades de la industria cultural tuvieron su correlato en las necesidades
de consumo cultural de las masas urbanas; lo anterior practicamente equivale a decir
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que las necesidades de la industria fueron satisfechas con el consumo cultural que los
habitantes urbanos desarrollaban para satisfacer sus propias necesidades. Se concluye
que una de las claves para desenredar esta suerte de madeja de ideas ambivalentes,
estaria en interpretar los textos producidos por la industria y leidos por el publico, a la
vez como mensajes publicitarios y como mensajes que entrafian una clave cultural para
aprehender la modernidad. En ambos casos, el proceso modernizador es la estructura a la
cual apela el texto para organizar los simbolos culturales.

En el caso especifico del “triunfo” de la muasica popular, es claro, nuevamente, que fue
producto de la puesta en accién de un gran engranaje movido por la industria cultural. Sin
embargo, no debe desestimarse la capacidad de esa industria para saber cuando y como
seleccionar tradiciones musicales que encontraran una caja de resonancia en la aceptacion
de un publico que las asimilaba como vehiculos identitarios. Esta asimilacion vino dada por
dos factores: en primer lugar, la musica y los bailes modernos fueron referentes culturales
propios de la modernidad, lo que otorgaba la posibilidad a aquellos que participaran de su
practica, de sentirse parte de una realidad histérica que probablemente en otras areas de la
vida cotidiana no tendia esos lazos. En segundo lugar, la musica popular tendié un vinculo
aun mas directo, aunque tal vez mas inconsciente por parte del auditor, con la historia
personal de cada individuo. En ese sentido fueron analizadas las letras de tango que se
seleccionaron para dar cuenta de la cuestion social, y hemos concluido que por alli pasa
gran parte de la explicacion del por qué de la popularidad del género entre las audiencias
urbanas chilenas. Todavia hoy esa sensacion de retorno que provee el tango a sus auditores
mas seniles, ayuda a entender su vigencia: por lo general se trata de individuos que de
alguna u otra manera vivieron la experiencia de subalternidad que se retrata en gran parte
de sus letras.

Paralelamente a este analisis historico-cultural del periodo, nos planteamos realizar
una revision histoérica, documentada, del tango en Chile, pero que al mismo tiempo nos
permitiera relacionar el fenémeno con las transformaciones culturales descritas. Asi, hemos
concluido que el tango tuvo su origen en Chile a través del teatro de tradicién espafola;
fueron las partituras de tango de zarzuela las que tempranamente dieron a conocer el
geénero en la urbe chilena: las primeras datan de la década de 1880, misma época en que
el tango se encontraba en etapa de gestacion en Argentina.

La primera década del siglo XX es poco prolifica en la difusiéon del género, que al otro
lado de la cordillera ya habia transitado hacia su expresién mas popular y difundida; incluso,
en los teatros chilenos una nueva figura del espectaculo, la cancionista — que por otra
parte refleja el ideal simplificador de la modernidad — mantiene viva la tradicion del tango
teatral. Es sélo con la llegada del tango a Europa, especificamente a Paris, a comienzos
de la década de 1910, que el tango se populariza masivamente. Es precisamente en este
punto donde el tango se presta mejor a ejemplificar la dinamica del proceso cultural que
hemos estudiado, pues se trata, finalmente, de una tradicion musical periférica de origen
popular, que es legitimada en un centro — Francia — y que se difunde en Latinoamérica,
especificamente en Chile, en gran medida gracias a la cobertura que del fendbmeno hace la
prensa moderna. Por otra parte, la gran aceptacion del tango entre las juventudes urbanas
de Chile, da cuenta de un cambio generacional, de una tensién con las generaciones
anteriores, pero finalmente de una practica aceptada, incluso por la clase alta, no sin
antes contar con la aprobacién social de los grandes centros urbanos y con una necesaria
resignificacion de su practica, afadiéndole valores de clase que permiten aceptar la
modernidad, pero mantener la diferencia. En este trayecto, aunque incluso trascendiendo
o “burlando” las fronteras marcadas por los paradigmas culturales que diferenciaban /o
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culto de lo vulgar, o bien lo moralmente aceptable de lo inmoral, hubo una generacién de
joévenes de diversas ocupaciones ligadas al espectaculo. Este grupo de bohemios, dinamico
y discolo, tuvo la particularidad de vincular distintos espacios donde se desarrollé la
musica popular, en general, y el tango, en particular. Un conjunto heterogéneo de espacios
vigorizado por sujetos de las mas distintas procedencias, lo que explica el atiborramiento y
desorden de estos rituales de la juventud urbana y noctambula, en la que el bohemio era
el principal animador; sujeto propio de los insterticios, en los cuales el tango se practico al
margen de las paginas sociales y de los dictamines de Europa.

¢ Qué divergencias, fronteras, separan el tango practicado en Chile de una manera mas
similar al baile arrabalero que surgi6 en el Rio de La Plata, menos documentado, del tango
como baile social que se incorpora masivamente a la urbe chilena a través de la prensa
— por tanto mas documentado — y de los discos? Inquietudes como ésta, ademas de una
necesaria y mas completa historia sobre el tango en Chile, esperamos despierte el interés
de otros investigadores. Se espera que este trabajo pueda servir de incentivo para aquello
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FUENTES

FUENTES

Partituras

Se incluyen las partituras citadas a lo largo del trabajo; ver listado completo de
partituras de tango depositadas en la Biblioteca Nacional, correspondiente al periodo
1887-1939, en catalogo anexo.

Novedades Musicales Escogidas, C. Kirsinger y Cia, Santiago, Valparaiso y
Concepcién, ca. 1916, SMMMBN.

Alba, Antonio (arreglo), La Morena Trinidad, C. Kirsinger y Cia., Santiago, Valparaiso y
Concepcidn, ca. 1916, SMMMBN.

Alvarez, José Jermann, El Tango es Mi Vida, Orpheus-Verlag, Berlin, 1913, SMMMBN.

Alvarez Calvillo, Andrés, Fue Por Tu Amor, Llegé la Lancha, Casa Calvetty, Santiago,
ca. 1929, SMMMBN.

Baronti, Humberto, Te Quiero!... Pero Horniman, Litografia é Imprenta “La Académica”
Berkeley Sutherland, Iquique, ca. 1915.

Barroso, Francisco, Cuna de Tango, Casa Amarilla, Santiago y Valparaiso, 1944,
SMMMBN.

Calvi, Juan Manuel, Anoche en un Chrysler, Casa Amarilla, Santiago y Valparaiso, ca.
1929, SMMMBN.

Carrera, Armando, Jacqueline, Casa Calvetty, Santiago, ca. 1929, SMMMBN.
Contursi, Pascual, Mi Noche Triste, edicion independiente, ca. 1915, SMMMBN.
Courau, Raul, Mientras Llora el Tango, Casa Calvetty, Santiago, 1929, SMMMBN.

Chueca, Federico y Valverde, Joaquin, Tango de Menegilda, Carlos F. Niemeyer,
Santiago, Valparaiso y Lima, 1897, SMMMBN.

----- Cancion de la Cocinera, Carlos Brandt, Valparaiso y Concepcion, 1890, SMMMBN.

Delfino, Enrique, Aquel Tapado de Armifio, No Salgas de Tu Barrio, Casa Amatrilla,
Santiago y Valparaiso, 1929, SMMMBN.

----- jHaragan!, Casa Calvetty, Santiago, ca. 1929, SMMMBN.
----- No Salgas de Tu Barrio, Casa Calvetty, Santiago, ca. 1929, SMMMBN.

Donato, Edgardo, Asi es el Tango, Casa Amarilla, Santiago y Valparaiso, 1937,
SMMMBN.

Federico, Domingo, Tristezas de la Calle Corrientes, Casa Amarilla, Santiago y
Valparaiso, 1943, SMMMBN.

Filiberto, Juan de Dios, Malevaje, Casa Calvetty, Santiago, ca. 1929, SMMMBN.

Firpo, Roberto, Sentimiento Criollo, Tango D’lrene, edicion independiente, ca. 1915,
SMMMBN,
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Garrido, Juan, Eliana, Grimm & Kern, Santiago, Valparaiso y Concepcién, 1900, Fondo
Margot Loyola, UCV (disponible en _www.memoriachilena.cl )

Ghio, Juan, Sofiando en la Terraza, Casa Amarilla, Santiago y Valparaiso, 1928,
SMMMBN.

Goyeneche, Roberto, De Mi Barrio, Casa Calvetty, Santiago, ca. 1929, SMMMBN.

Hernandez, Isidoro La Puerto-Riquefia, edicion independiente, 1877, Fondo Margot
Loyola, UCV (disponible en _www.memoriachilena.cl )

Jovés, Manuel, Rosa de Fuego, Nubes de Humo, Grimm & Kern, Santiago,
Valparaiso y Concepcién, 1900, Fondo Margot Loyola, UCV (disponible en _
www.memoriachilena.cl )

Ledn, D., Madre Mia, Casa Wagner, Santiago, 1933, SMMMBN.

Letelier, Valentin, Pasion de Cabaret, Casa Amarilla, Santiago y Valparaiso, 1930,
SMMMBN.

Maffia, Pedro, Noche de Reyes, Casa Calvetty, Santiago, ca. 1920, SMMMBN.
----- Sentencia, Casa calvetty, Santiago, ca. 1929, SMMMBN.

Magaldi, Agustin, Melenita Caprichosa, Casa Amarilla, Santiago y Valparaiso, 1928,
SMMMBN.

Martinez Serrano, Luis, Tengo Celos, Evterpe, Valparaiso, Archivo Fotografico y Digital
(www.memoriachilena.cl)

----- Naipes Fatales, Casa Calvetty, Santiago, ca. 1930, SMMMBN.

Matos Rodriguez, Gerardo, La Muchacha del Circo, Casa Amarilla, Santiago y
Valparaiso, 1929, SMMMBN.

----- La Comparsita, Casa Calvetty, Santiago, ca. 1930, SMMMBN.

----- ¢ Te Fuiste? Ja Ja, Casa Calvetty, Santiago,1929, SMMMBN.

Moragas, Jorge, La Soriana, Casa Amarilla, Santiago y Valparaiso, 1928, SMMMBN.
Moreno, Daniel, Por No Querer Mantenerte, Casa Calvetty, Santiago, 1929, SMMMBN.
Neira, Rodolfo, Polvo Blanco, Casa Amarilla, Santiago y Valparaiso, 1930, SMMMBN.

Nieto, Manuel, Certamen Nacional, Carlos Brandt, Valparaiso y Concepcion, 1890,
SMMMBN.

Onell, Emma, Orquidea, edicion independiente, 1894, SMMMBN.

Orguesta Tipica De Caro, Obrerita, Casa Amarilla, Santiago y Valparaiso, 1928,
SMMMBN.

Orquesta Tipica Victor, Cancionero, Casa Amarilla, Santiago y Valparaiso, 1928,
SMMMBN.

Pacranico, Francisco, Una Noche de Garufa, edicion independiente, ca. 1915,
SMMMBN.

Pérez Freire, Osman, Destino de Mujer, Grimm & Kern, Santiago, Valparaiso
y Concepcidn, 1900, Fondo Margot Loyola, UCV (disponible en _
www.memoriachilena.cl )
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FUENTES

----- Alfoncito, Mi Tirana, Te Imploro, Sociedad Argentina de Compositores, Buenos
Aires, ca. 1919, SMMMBN.

---- Capitan Aracena, El Beso de la Muerte, Cabecita Rubia, Grimm & Kern, Santiago,
Valparaiso y Concepcién, ca. 1922, SMMMBN.

----- Croquis Nochero, Grimm & Kern, Santiago, Valparaiso y Concepcion, 1922,
SMMMBN.

Pimentel, Carlos, El Ahuacate, R. Weinreich Kirsinger, Valparaiso, ca. 1914, SMMMBN.
Quiroga, Rosita, Maula, Casa Amarilla, Santiago y Valparaiso, 1928, SMMMBN.

Quiroga, Rosita y Orquesta Tipica Victor, Vieja Loca, Casa Amarilla, Santiago y
Valparaiso, 1928, SMMMBN.

Ramos, J., Carne de Cabaret, Casa Amarilla, Santiago y Valparaiso, ca. 1921,
SMMMBN.

Retes, Roberto, Pafuelito de Colores, Casa Amarilla, Santiago y Valparaiso, 1928,
SMMMBN.

Rubi, Francisco (arreglos para guitarra), Coleccién de Tangos Célebres, Mattensonhn
& Grimm, Valparaiso y Concepcioén, 1892, SMMMBN.

----- Fingida, R. Weinreich Kirsinger, Valparaiso, 1917, SMMMBN.
Villoldo, Angel, El Choclo, R. Weinreich Kirsinger, Valparaiso, 1913, SMMMBN.

Periédicos y Revistas

Claridad, Santiago.

Corre Vuela, Santiago.

El Correo de Salon, Santiago.

El Diario llustrado, Santiago.

Ideal, Santiago.

La Nacion, Santiago.

Revista Musical Arte y Vida, Santiago.
Sucesos, Valparaiso y Santiago.
Varietés, Santiago.

Zig-Zag, Santiago.

Orales

Nufiez, Hernan, (Nano Nufez) fundador de Los Chileneros, entrevista de 1995
disponible en www.cuecachilena.cl
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Parra, Arturo, director de Tangomania y otras iniciativas orientadas a la difusién del
tango en Chile, entrevista realizada en febrero de 2009.

Memorias

Balmaceda, Eduardo, Un Mundo que se Fue, Editorial Andrés Bello, Santiago, 1969.

Frontaura, Rafael, Trasnochadas. Anecdotario del Teatro y de la Noche Santiaguina,
Empresa Editora Zig-Zag, Santiago, 1957.

Yanez, Nathanael, Memorias de un Hombre de Teatro, Empresa Editora Zig-Zag,
Santiago, 1966.
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ANEXO

PARTITURAS DE TANGO PUBLICADAS EN CHILE ENTRE 1887 Y 1939, DEPOSITADAS
EN LA BIBILIOTECA NACIONAL

El siguiente listado contiene los titulos de tango hallados en diversos volumenes de
la Coleccion de Partituras de la Seccion de Musica y Medios Multiples. Estos volumenes,
designados con la sigla VAR (varios), contienen piezas de diversos géneros, sin primar
un orden preestablecido. Varias partituras de tango fueron editadas mas de una vez, y
por distintas casas editoras, pero en tales casos este catalogo muestra, generalmente, la
primera edicion. Por otra parte, de varios titulos sélo se tiene conocimiento a través de la
informacion contenida en los reversos de otras partituras (rev part.) No sabemos si estos
titulos se editaron efectivamente en Chile, sin llegar a ser depositados en esta coleccion,
pero al menos si existia una referencia publicitaria a través de la cual el consumidor
podia enterarse de la existencia de estos tangos. Se han incluido también observaciones
acerca de algunas formalidades en la edicién, a saber, el almacén distribuidor o las casas
autorizadas para comercializar partituras editadas por casas extranjeras; también algunas
referencias textuales que aparecian en las partituras y que permiten tener una idea mas
acabada de las motivaciones de los artistas, las estrategias publicitarias y otros aspectos
de la oferta y consumo cultural. En cuanto a los autores, se indica en primera instancia al
autor de la musica y luego, entre paréntesis, al autor de la letra, aunque en algunos casos
la letra y musica (lym) corresponden a la misma persona. En otros casos, el autor edita su
partitura en forma independiente (indep.)
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