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Introduccion.

Esta tesina parte de tres motivaciones fundamentales que nos empujan hacia el estudio de la
mausica y su inclusion como tematica importante dentro del que hacer de la historiografia
chilena. En primer lugar, son motivos personales los que nos acercan a la musica popular y
que nos empujan a su estudio, segundo la originalidad en las reflexiones que se puedan
obtener de un tema de estas caracteristicas, tomando en cuenta la poca producciéon que
existe en torno a estas tematicas en Chile, y por ultimo, la existencia de fuentes e
informacidén que permitan reconstruir de forma responsable y fidedigna el periodo de
estudio. Estas motivaciones distantes entre si pretenden unificarse para dar respuesta a las
problematicas que surjan del tema y asi entregar un pequefio aporte a la historiografia, en

cuanto a lo que a musica popular se refiere.

Tras explicar las razones que mueven nuestro estudio, queremos dar a conocer el
tema y su problematizacion como proceso histérico. Por lo mismo, diremos que nuestra
investigacién se centra en la muasica popular chilena, mas especificamente en la aparicion
en el pais de una cultura del baile y la entretencién a través de los ritmos tropicales. Por
estas razones esta investigacion, pretende adentrarse en los origenes de los ritmos bailables
tropicales del pais, proponiendo una revision que va desde inicios del siglo XX con la
proliferacion de los cabarets y la inclusion de géneros como el jazz y el swing en sus
espectaculos, pasando por la musica de los afios 50 y el nacimiento de las orquestas
espectaculos, para finalizar con la década de los 60, cuando comience a insertarse en el pais
la cumbia y su posterior consolidacion bajo el rotulo de cumbia chilena. Por lo tanto, las

problematicas a abordar estaran relacionadas a los impactos que esta musica produce en los



auditores y como se expande en el inconsciente colectivo del pablico chileno de la mano

del desarrollo de los medios de comunicacion.

De acuerdo a esto diremos gque una tematica se transforma en historiable en la
medida en que logramos problematizarla, es decir, la musica tropical y la cumbia por si
solas no serian atractivas si es que no la interrogaramos, hiciéramos analisis y lograramos
responder dichas interrogantes. Eso es lo que pretendemos hacer y en base a las lecturas
previas del tema plantearemos algunas lineas investigativas que orienten el analisis. En
primer lugar, nos debemos preguntar por nuestro objetivo principal, que es observar los
impactos de la musica tropical en Chile y en los auditores mas estrictamente. Para ello
debemos retroceder en el tiempo y encontrar las razones que permiten la entrada de los
ritmos tropicales en Chile, pensando en que previo a los afios 50 su consumo estaba
centrado principalmente en el circuito de la cultura underground de principios del siglo XX,
¢qué cambia en los auditores para que estas sonoridades se hagan masivas? Y por otra
parte, ¢qué tienen los otros ritmos que ya no satisfacen el sentir popular? Estas
interrogantes son el punto de partida para ver en este tipo de musica un problema al cual se
le puede dar respuesta. Desde estas dudas desprenderemos el segundo punto de analisis y
este tiene que ver con el desarrollo. Una vez instaladas las sonoridades del Caribe en
nuestro pais, ¢qué caracteristicas adopta y cuales seran las formas de difundir y masificar el
género?, ante esto podriamos preguntarnos, ¢De qué forma se presenta la cumbia chilena?,
¢ Qué cambios generd en las formas de diversion y consumo musical?, ;Como se masifica?
etc. En resumen, nuestra problematica se centrara en determinar impactos sociales y

caracteristicas de los ritmos en su version chilena, atendiendo a la consideracion de que



debe adaptarse en cada pais donde se inserta. Nuestras lineas de investigacion, por tanto

apuntan a cuantificar y a caracterizar el tema.

Por otra parte, y en relacion a lo que planteabamos en la introduccion, para que el
tema tenga mas fuerza aun en sus planteamientos la originalidad es un factor importante a
considerar. En el campo de los estudios historicos-musicales al parecer queda mucho por
decir, pues la produccién de conocimiento no ha sido muy fructifera, pocos son los autores
en Chile que se han dedicado a estudiar los fendmenos musicales desde un punto de vista
histérico y menos aun desde la perspectiva social. De los pocos ejemplos que podemos dar
estd la gran compilacion de Juan Pablo Gonzalez y Claudio Rolle en su Historia Social de
la Musica popular en Chile, dividida en dos tomos que abarcan fines del siglo XIX y gran
parte del XX llegando hasta la década de los setenta, o también las reflexiones hechas por
César Albornoz acerca de metodologias y posibilidades de estudiar la mdsica popular.
Finalmente, podemos encontrar en Maximiliano Salinas un acercamiento un tanto mas
profundo a la musica popular latinoamericana desde el punto de vista de la influencia negra
en ella. Tomando como referencia estos autores la originalidad de los planteamientos
radicard en abrir nuevos debates acerca de los temas musicales, en este caso la masica
tropical, tema del cual no se ha publicado casi nada salvo las referencias de los autores
antes nombrados, que en su generalidad nos entregan puntos de partida de los cuales
tomarnos para emprender las reflexiones. En sintesis, creemos estar emprendiendo un
trabajo pionero en su tematica, lo cual les entrega aun mas importancia a las interrogantes

que en un principio planteamos.

Para ahondar mas en el tema y realizar un pequefio estado de la cuestion, es

necesario que demos una mirada a la bibliografia acerca del tema. Como anteriormente



comentabamos, no existe una bibliografia especifica que abarque el tema de la musica
tropical, incluso existe muy poca informacion acerca de la musica popular en su
generalidad. Por lo mismo esta revision se centrara en solucionar probleméticas globales,
que van desde el tratamiento de la masica popular por parte de la academia, pasando por la
metodologia de trabajo propuesta por los autores al tratar este tipo de tematicas, para
finalizar con la poca informacion disponible acerca de la musica tropical y en especial la
cumbia de los afios 60, incluyendo tanto lo estrictamente musical, como también los medios

de difusion.

En primer lugar, queremos dar una mirada a la situacion de la musica popular en
relacién a la academia, dejando ver los prejuicios y los conflictos suscitados desde la
historiografia hacia ella. Paul Henry Lang nos dice que la musica expresa fielmente el ideal
humano, es decir lo define en su contexto y por tanto, en su relacion con la sociedad. La
musica seria en este caso un instrumento a través del cual el ser humano ha dejado ver su
carnalidad y sus mas profundos sentimientos. A partir de aquello es que nace el primer
problema historiografico para estudiar la masica y es el de definir un objeto de estudio
claro, ¢qué se estudia finalmente, al hombre o la muasica propiamente tal? El autor nos dira
entonces que la gran equivocacion historiografica es reducir la musica a lo estético, a la
mera forma y no a la relacion de ésta con el sujeto. Los historiadores han dejado de lado el
contexto para fijarse solo en cosas que no representan ninguna importancia a la hora de
analizar un fenémeno histérico. Como reflexion final el autor nos dird entonces, que la
verdadera historia del arte y la musica toma al hombre como punto central y deja ver sus

cambios en el tiempo a través de ella. “No somos capaces de darnos cuenta, que la musica



no solo es expresion del hombre, sino que representacion del hombre también™. Por lo
mismo, la musica se transforma en el vehiculo del ser humano para expresar su contexto

historico particular, definiéndose a si mismo y el medio que lo rodea.

Otros autores que nos entregan una reflexion sobre la historiografia y la madsica son
Juan Pablo Gonzalez y Claudio Rolle en la Historia social de la musica popular en Chile.
En la introduccidn de esta obra los autores entregan un nuevo concepto y es el de la musica
popular, méas adelante abordaremos en profundidad este topico, pero por ahora diremos que
hablaremos de mdsica popular cuando se nos presente un registro sonoro masivo en cuanto
a su impacto en el publico, acompafado de la influencia de los medios de comunicacién en
dicho acto. En relacion a eso, la primera parte del siglo XX parecié ignorar la existencia de
este tipo de musica y solo se aboco a poner una frontera entre musica docta y folclérica. La
dualidad de lo serio y lo tradicional fue lo que hizo poner un velo sobre ese otro tipo de
sonoridad arraigada en lo popular y coartar su desarrollo historico. La musica popular no es
tomada en cuenta por la academia porque no representa un perfil serio, lo masivo fue
muchas veces mirado en menos por esa calidad y por la presuncion de que nada
significativo podia salir desde alli. ““Tomar en serio algo concebido para la entretencion; es
darle importancia estética a un fenémeno ligado a la cultura de masas”2. Por lo mismo, la
historiografia pec6 de soberbia y en su afan de poner seriedad dejé de lado un importante
camino y es el de definir lo popular en base a la musica de su tiempo. “En el ambito de la

musicologia, donde las jerarquizaciones son mas agudas aun, la muasica popular urbana ha

! Henry Lang, Paul, “Reflexiones sobre la musica, musica e historia”. En
<http://www?.uc.cl/historia/programa/documentos/Lectura.pdf> [citado el 25-02-2013]. p.3

? Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle. Historia social de la musica popular en Chile 1890-1950. Santiago,
2004, ediciones UC. p. 23



http://www7.uc.cl/historia/programa/documentos/Lectura.pdf

sido, simplemente, obviada™®

. En resumen, podriamos decir que la academia ha
subestimado el estudio musicolégico y lo ha obviado en pos de mantener un cierto perfil de

seriedad y altura.

Finalmente, queremos concluir este primer apartado con lo dicho por Maximiliano
Salinas, que de alguna manera viene a profundizar el diagnoéstico que hemos venido
haciendo. Salinas comienza haciendo tal vez la mas clara de las criticas a la historiografia
en Chile y Latinoamérica y es la de la perspectiva eurocéntrica con la que se han manejado
a través del tiempo. Esto se lo debemos a los canones catdlicos coloniales reflejados en el
paralelo espiritualidad y paganismo, dichos conceptos son acufiados por la historiografia
para entregar grados de importancia a los comportamientos del hombre. Desde este punto
de vista, la musica también pasa a ser parte del dualismo y claramente lo popular se
identificard con lo pagano, lo poco serio, y en ultimo caso lo malo. De aqui que se piense
gue no existe una materia prima importante para iniciar investigacion de la musica popular
en Ameérica Latina. En definitiva, lo popular representa un problema sin solucion para la
historiografia, pues no se encasilla en lo docto espafiol ni tampoco en el folclore tradicional.
“Las tradiciones no occidentales indigenas y africanas quedan relegadas al margen del
discurso historiografico™. La musica popular obedece a otra estética y juicio, es mestiza,
con tintes de lo afroamericano en relacion a la esclavitud y, finalmente, representa a
quienes estan al margen de lo establecido, es la musica de quienes no pertenecen a la elite
musical que se deleita con otros sonidos, lo popular desarrolla sus propios medios de

expresion.

* Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle. Op.cit. p. 22
* Salinas, Maximiliano. “Toquen flautas y tambores: una historia social de la musica desde las culturas
populares en Chile, siglos XVI-XX". En, Revista Musical Chilena N2183 (EnerO-Junio 2000). p. 45
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En conclusion diremos que la historiografia se ha esmerado por mantener un
discurso de pureza y de seriedad ante la opinion publica, la musica popular claramente no
entra en dicho relato, pues no es lo suficientemente seria para ser tomada en cuenta por la
academia. Por eso, como hemos visto, las principales criticas estan orientadas a dichos
prejuicios con lo popular y a el excesivo elitismo con el cual se ha hecho la historia de la
masica propiamente tal. Finalmente, y para dar muestra de estas posturas, diremos que el
primer estudio a escala mayor que se ha realizado en Chile sobre la musica popular, aparece
recién hacia el afio 2004 y se trata de la Historia social de la musica popular en Chile de
Juan Pablo Gonzélez y Claudio Rolle. Registros anteriores nos podrian indicar que Samuel
Claro Valdez y Jorge Urrutia Blondel escribieron antes la Historia de la musica en Chile en
1973, pero lamentablemente su enfogue no se centra en lo popular, sino que en la madsica

mas tradicional, ya sea de raiz folklorica o europea.

Los asuntos de orden practico, en especial lo relacionado a metodologias de estudio
de la musica popular, son el siguiente tema que nos ocupa en el analisis. Esta parte parece
ser compleja, ya que, como hemos visto, la muasica no ha sido un terreno fértil para la
historiografia. No son muchos los estudios y por tanto la metodologia no es un tépico que
se haya concluido aun, méas bien, no existe una regla establecida o un método a partir del
cual podamos iniciar la investigacion, asi asumiremos que la experiencia de otros sera
nuestro principal aliado. Esto precisamente es lo que trataremos de especificar en los
parrafos que vienen, centrando nuestra mirada en los principales autores chilenos como
Juan Pablo Gonzélez y César Albornoz para establecer con un poco mas de certeza, cuales

son las formas de abordar el tema de la mdsica, cuales son las fuentes con las que
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contamos Y finalmente, cuales son las consideraciones metodoldgicas a tener en cuenta para

No Caer en errores.

El musicologo Juan Pablo Gonzalez y el historiador César Albornoz nos entregan
las primeras consideraciones en cuanto a la aproximacion que debemos tener hacia la
musica desde la historia. EI primero, nos dira que para acceder al estudio musical debemos
considerar tres unidades que son; el musico, la masica y la difusion, estos tres elementos
constituyen el mundo global de la musica popular y la relacién que se pueda establecer
entre ellos hara también que podamos establecer los impactos sociales que tenga. En este
primer acercamiento, por tanto, la mdsica se muestra como un concepto en directa relacion
con lo mediatico y esta serd la clave para abordar la relacion musica-sociedad. En relacion a
lo mismo, César Albornoz le entrega al historiador dos perspectivas en las cuales
posicionarse para realizar su trabajo, la primera es como auditor y la segunda como
investigador, por lo tanto, quien investiga no solo debe tener en cuenta su oficio como
principal identidad, este debe intercambiar ideas con su yo auditor y no solo volver al
pasado a través de la fuente escrita tradicional, sino que también desde la percepcién y la
sensacion que una pieza musical produce. Este juego de interrelaciones amplia el panorama

del historiador y le permite interpretar de mejor manera el objeto de estudio.

Delimitando nuestro campo, diremos que no queremos hacer historia de la musica
sino que con la musica, nuestros esfuerzos no estan orientados a definir o admirar cierta
pieza musical, sino que al historiador le corresponde adentrarse en como esa pieza se
inserta en la sociedad y lo que provoca. “La historia s6lo puede reconstruir parte de la

experiencia de la musica popular, pues con la investigacion que se genera el acercamiento
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se da hacia el ptblico mas que hacia el mUsico propiamente tal”®. Reconstruimos contextos
sociales en los cuales la musica popular hace su aporte y por sobre todo nos fijamos la tarea
de observar y analizar repercusiones e impactos que la sociedad vive en relacion al tema de
la masica.

En cuanto a fuentes disponibles para desarrollar nuestra investigacion, debemos
primero tener en cuenta que para el historiador el registro visual es su principal
instrumento, ya sea por tradicion o por método, las fuentes escritas nos son méas familiares
que cualquier otro tipo de soporte. Teniendo en cuenta esto y sabiendo que nuestro tema es
la musica, tampoco debemos obviar del todo lo auditivo, en caso de que este existiera
también nos sera util. Si este registro no estuviera a nuestro alcance, entonces con mayor
razon deberiamos saber hacer nuestro trabajo con fuentes escritas, pero la pregunta es con
cuéles, de qué tipo y para qué nos servirian. A continuacion, daremos algunos ejemplos.
Sabemos que nuestro principal objetivo es el de reconstruir contextos sociales 0 marcos
historicos en los cuales la musica se inserta, y por tanto, medimos impactos. Para ello
debemos recurrir a fuentes que nos den cuenta de la relacion puablico-musica, como
programaciones radiales o rankings de canciones que den cuenta de la popularidad y de
como ciertos ritmos dejan huella en la sociedad de determinado tiempo. La prensa escrita
especializada de la época, en especial revistas de musica o de magazine, también haran su
aporte al entregar la visién mas mediatizada del fendmeno, ya sea canciones o musicos etc.
Lo que cuenta realmente es el mensaje que se le hace llegar al pablico y que lea dichas
publicaciones. La prensa comudn servira en ciertos casos para dar cuenta de hechos

puntuales, pero en si no es de importancia en investigaciones de este tipo, por tanto, las

> Albornoz, César. “Las perspectivas LSD. Un enfoque para estudiar la musica popular desde la historia”. En,
Resonancias N2 25 (Noviembre 2009). p.11
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fuentes se pueden catalogar en musicales y de difusion, en otras palabras lo sonoro y lo
escrito, que ayudardn a abarcar las dos perspectivas que antes menciondbamos, la del
auditor y la del investigador.

Finalmente, queremos dar cuenta de algunas consideraciones a tener presente
cuando nos enfrentamos a las fuentes. En primer lugar, y como lo hemos mantenido a lo
largo de esta exposicion, la vision musical que obtenemos de las fuentes, es una perspectiva
mediatica y venida en su mayoria desde los medios de comunicacion masiva. En base a eso
debemos tener en cuenta que si queremos cuantificar impactos, a veces las radios y revistas
modifican sus contenidos para dar mas popularidad a cierto repertorio por sobre otro, por
otra parte, las fuentes muchas veces transforman la noticia en publicidad, en este caso
diremos que los medios pretenden mas que informar convencer sobre un producto musical.
De acuerdo a lo anterior, debemos prestar atencién al tema del personalismo que muchas
veces se observa en nuestros registros, donde es el interprete que se impone a su musica, de
alguna manera es el idolo o la figura construida la que adquiere relevancia por sobre su
obra. Teniendo en cuenta estos peligros o consideraciones sobre las fuentes en mayor

medida no caeremos en errores ni en falsedades.

Luego de haber abordado la generalidad de un tema como éste, es decir
conceptualizar ciertos topicos y abordar metodologias practicas de estudio, corresponde que
nos sumerjamos en lo particular, en especial lo referente a nuestro tema principal, la
musica tropical de los afios 50's y 60’s en Chile. Debemos decir de antemano que la
produccién de textos referentes a la musica tropical es relativamente baja, pues no
contamos con estudios realmente acabados que entreguen y se dediquen integramente a

abordar el tema, solo contamos con pequefios guifios y generalidades en algunos de los
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autores que hemos estado tratando. Por tanto, la tarea se plantea dificil por un lado, pero
alentadora por otro, al no tener bibliografia especifica se nos hara necesario buscar otro tipo
de formas para abordar la investigacion, como novelas histdricas o textos que hagan
relacion a otros temas como la radio, pero a la vez también esta el aliciente de saber que
estamos ante un tema pionero y que todos los baches y silencios que encontremos pueden
ser abordados por nosotros y representar la guia de esta investigacion. A continuacion
repasaremos los datos con los que contamos y plantearemos las interrogantes con las que

nos quedamaos.

Uno de los autores que entrega datos relevantes sobre la musica tropical es
Maximiliano Salinas y lo hace en un contexto de lo primitivo, es decir dando a entender
que este tipo de musica proviene de una raiz negra, dada por la situacion de esclavitud
durante la colonia en Latinoamérica. La musica popular en general es un elemento que
cuenta con multiples influencias y las interrelaciones que se dan en periodos de conquista y
colonia marcan para siempre el destino de ésta, de aqui que Salinas plantee la musica
africana como la principal influencia en el jubilo y alegria que estas sonoridades poseen.
“La musica africana fue ciertamente 'sandunguera’, en sentido africano de la palabra, esto

es, expresion de felicidad y jabilo™®

. Yendo mas lejos aun en su analisis el autor se acerca a
una primera definicion de cumbia en base a lo africano, “La importancia local de la cumbia
expresaria algo de esto (cumbia, del africano ukimba, ombligo). También esta la expresion
kumba, que significa griteria, escandalo, regocijo™’. Por esto, cabe decir que los origenes de

los ritmos tropicales se remontarian a la musica negra y estaria en profunda relacion con

sentimientos de fiesta y alegria.

® salinas. Op.cit. p.68
7 z
Idem.
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Juan Pablo Gonzélez se adentra un poco mas en Latinoamérica y a través del
concepto de cultura activa y las influencias que Latinoamérica tiene con su pasado europeo
y sus vecinos. Identificara la cumbia como un ritmo afro panamefio que se transmite a todas

partes del continente y que tiene especial recepcion en las zonas andinas de Per( y Chile,

“Cumbia afro-panamefia, que ha sido masificada en el area andina por los MCM (medios de
comunicacion masivos), adquiriendo nuevos rasgos (la influencia pentafona por ejemplo) y

derivando en una cumbia andina o chicha, muy difundida en Per( y Ecuador, y en una cumbia

chilena que incluso ha llegado a folklorizarse en Chile®,

Por tanto, estos ritmos foraneos son recibidos y adaptados en Chile creando un estilo
propio y familiar para nuestra cultura.

Finalmente Ilegamos al anélisis mas acabado de la musica de corte tropical en Chile
que es parte de la Historia de la musica popular en Chile. Si bien es lo mas cuantioso con
lo que contamos no deja de ser un texto general que se inserta en uno mayor que abarca casi
20 afios de masica (50-70). En la materia propiamente tal, el texto remonta los origenes de
la cumbia a la costa colombiana donde es parte del folclore tradicional que invita a la fiesta.
Al transportarse por Latinoamérica la cumbia muta en relacion a cada cultura y se inserta
en Chile como una mdasica urbana adquiriendo elementos propiamente chilenos. La cumbia
chilena tiene su principal elemento distintivo en el baile y también en su adaptacion musical
y sonora al estereotipo del pais, por tanto cambia radicalmente desde su version folclérica a
la urbana.

Los afios 50 son posiblemente la fecha de inicio de la musica tropical en Chile,
donde un primer hito significativo seria la gira que Damaso Pérez Prado realiza por Chile

en el aflo 1952. No nos queremos aventurar a decir que este es realmente su fecha de inicio,

® Gonzalez, Juan Pablo. “Hacia el estudio musicoldgico de la musica popular latinoamericana”. En, Revista
Musical Chilena N2165 (Enero-Junio 1986).p.62
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pero si es un hecho que marcard la historia del ritmo en el pais. Pérez Prado ostentaba un
repertorio que variaba entre mambos, chachachd y la musica tropical en general, esta
ultima de gran impacto durante esos afios (afios 50) con ritmos cubanos, brasilefios y
colombianos. Las orquestas también son un punto importante, ya que estos ritmos
aglutinaban una gran cantidad de musicos en escena, dando paso a orquestas estables en las
radios o lugares donde se escuchaba este tipo de musica. Con el paso de los afios y
atendiendo a los avances tecnologicos en el ambito musical, las orquestas se comienzan a
achicar y a su vez masificar en el ambiente de las fiestas y la bohemia. Asi nace la cumbia
en Chile, ritmo que se popularizara ya hacia los afios 60 gracias a los medios de
comunicacion y los avances en la industria musical.

Para hablar de la cumbia en los afios 60 tenemos que tomar como hecho
significativo la llegada del venezolano Luisin Landaez, pues con él se comienza a
popularizar el ritmo, aunque durante los 50 sin mucho éxito como antes menciondbamos,
debido a la competencia entre los ritmos tropicales. Una muestra de esto es que Landaez se
radica en el norte del pais donde solo actta para publicos menores en locales de no mucha
reputacion. El gran salto se da durante los 60 cuando la cumbia se populariza y se inserta en
el inconsciente colectivo de los chilenos, aparecen personajes como Amparito Jiménez, la
primera voz femenina de la cumbia, el mismo Luisin Landaez que obtiene el éxito no
alcanzado en su primera época, también es momento de bandas chilenas como la Sonora
Palacios y otras. En resumidas cuentas, es la década de los 60 el momento de gran
esplendor, donde la cumbia se reinterpreta y se hace Chilena a final de cuentas.

Para dar cuenta de la difusién de la cumbia y los ritmos bailables en Chile, tenemos
gue centrarnos en dos temas fundamentales: uno es la radio como el gran apoyo a la cumbia

durante los 60 e incluso antes y, por otro lado, los lugares de esparcimiento en los cuales se
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consume musica y ademas se realiza la bohemia. Para reconstruir estos dos topicos nos
centraremos en tres textos que de alguna manera apoyan nuestra reflexion. En primer lugar
el volumen | de la Historia social de la muasica popular en Chile, en segundo lugar la
novela histdrica Chicago chico, que si bien relata los afios 30 es de gran ayuda a la hora de
reconstruir un barrio nocturno, en ultimo lugar el texto, Crénicas de un locutor de radio,
que es el testimonio de primera fuente sobre el ejercicio de la actividad radial durante los
afios 50 y 60. Con esta informacion trataremos de ahondar un poco mas en el dmbito
difusion.

La bohemia es una tematica interesante al tratarla por si sola, pero también en
relacién a los vinculos que establece con la musica de su tiempo. Si bien, nuestro estudio
abarca desde los afios 50 hasta el 70, es importante ir un poco mas atras y ver como se van
gestando los barrios bohemios de los afios 30 y 40, qué musica se tocaba y cudl era la
ubicacion de éstos. Los afios 30 son el tiempo de las viejas bandas de jazz que tocaban en
diferentes locales del centro de Santiago y Valparaiso, mezclando la préctica de este ritmo
con algunos de corte bailable. En la novela Chicago chico podemos observar esto, al ver
como el personaje se mueve por los locales nocturnos, bailando al ritmo de bandas estables
en dichos lugares, quienes justamente hacian musica para los bajos fondos mezclando el
jazz y lo latino, las persecuciones y el ritmo, entreteniendo a personajes que se movian
entre la delincuencia, la prostitucién y el abandono. Mas alla de las interpretaciones sobre
la noche y sus comensales es interesante observar el fendbmeno, teniendo en cuenta que las
bandas de tropicales y de cumbia de los 50 y 60 devienen de aquellos musicos de jazz. Los
treinta seran la base de la nueva musica bailable de la segunda mitad del siglo XX.

Ahora bien, si pensamos en los lugares geograficos donde se realizaban estos actos

inevitablemente pensamos en el centro de la ciudad y no solo en Santiago, sino que también
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en ciudades como Valparaiso. Lo cierto es que la vida bohemia comprendia gran parte de la
noche y la madrugada y estaba en relacion con el sin numero de rincones que esconde el
centro de la ciudad. En Santiago identificamos las famosas boites, los cabarets, las quintas
de recreo y bares como los mas tradicionales locales de esparcimiento, guardados para el
ambiente popular donde los personajes de la noche se dedicaban a escuchar y bailar,
primero el jazz luego la musica tropical. El corddn correspondiente a las calles Bandera,
Av. Matta y Alameda serd por defecto el centro de la bohemia santiaguina y, por
consiguiente, el primer bastion de difusion de la musica bailable, antes de que la radio y las
discogréaficas entraran en accion.

En segundo lugar, queremos referirnos a la radio como la gran difusora de la musica
popular. Juan Pablo Gonzalez y Claudio Rolle identifican la radio como la principal fuente
de acercamiento entre el masico y su publico. “En efecto la programacion radial sera
fundamental, llevando hasta el espacio intimo del auditor, ya sea el dormitorio o la cocina,
los sonidos y voces de su época™. La radio durante los 50 se transformaré entonces en
fuente de expresion y la mas popular forma de hacer llegar la musica a los auditores. Se
estableceran entonces los programas radiales en auditorio, con bandas estables que
interpretaban los sonidos de la época y luego mas avanzada la década se trasladaran a
teatros y lugares populares como boites o quintas de recreo, donde se invitaba al publico a
presenciar el show en vivo, ademas de ser transmitido para todos los radioescuchas. Los
mas grandes artistas de la época pasaron por los programas radiales, de hecho Pérez Prado
y Luisin Landaez fueron invitados estelares de las veladas. Luego con la tecnologia y las
discogréficas el lugar del show en vivo lo tomara el disco, de facil reproduccion y en el cual

no se necesitaba un presupuesto tan alto como lo era traer un artista internacional. Desde

? Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle. Op.cit. p.225
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aqui en adelante las bandas nacionales de cumbia popularizaran sus éxitos y la cumbia se
har& popular en Chile. En resumen, la radio se hara la mejor aliada de la musica popular
dandole la importancia que merecia ademas de hacerla entrar en el negocio de los discos y
la difusion masiva de la musica.

Esta es toda la informacién que poseemos hasta el momento, como observamos es
general y hace un repaso muy superficial del tema. Como antes mencionabamos, esto es
también positivo, nos ayuda a encaminar una investigacion que cubra los silencios dejados
por la historiografia. Cosas que no se dejan claras son por ejemplo, ¢qué produce el cambio
de actitud en Chile por parte del publico?, en relacién a la aceptacion los ritmos tropicales,
¢en qué consiste la chilenizacion de estas sonoridades? Para concluir el gran planteamiento
es, ¢cudl es el impacto que producen a nivel social? Esta Ultima serd la guia de nuestro
trabajo.

Como conclusion global de la discusion queremos decir que la musica ante todo es
un terreno fértil para la historiografia, al cual se accede por una pasion propia. Este
sentimiento es el que nos mueve para realizar esta investigacion, aunque por tradicion la
mausica popular no haya sido abordada de manera correcta, nunca es tarde para enmendar el
rumbo y estamos profundamente confiados que a partir de un trabajo tan minimo como este
se puede empezar a cambiar. Las metodologias tal vez no estén desarrolladas en su
maxima expresion, pero las fuentes existen y si es posible realizar el trabajo en base a ellas,
esto no sera impedimento. Finalmente, decir que estas sonoridades si son un fenémeno
social importante y que su estudio tendra que ver con la relacion muasica-hombre, impactos
y cambios sociales.

Luego de haber revisado la informacién que poseemos en cuanto al tema en

cuestion, es momento de que planteemos nuestra hipétesis de trabajo, los objetivos a
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cumplir y el marco metodoldgico a utilizar en esta investigacion. Estos elementos seran la
guia de nuestro trabajo, pues nos otorgaran el sustento tedrico necesario para reflexionar y

obtener las respuestas adecuadas de las problematicas que hemos planteado.

Por lo mismo diremos que a lo largo de esta tesina seran dos las hipotesis a
confirmar y las cuales pretenden entrecruzar los tdpicos de musica popular, medios de
difusion e impacto en el pablico. Lo primero que queremos plantear es la idea de un
proceso historico referente a la bohemia y a la mdsica popular bailable. Por lo mismo
diremos que la mdsica tropical y la cumbia presentaran una evolucion en el tiempo que las
hara variar desde una masica ligada al underground y los bajos fondos de la sociedad a una
sonoridad masiva abierta a todo publico. Ligado a esto vendra nuestra segunda premisa y es
plantear la idea de los medios de comunicacion masivos como motores de la masificacion
de estas sonoridades. Tanto la conformacion de la industria del disco como la de la
entretencion fomentaran y aceleraran el recorrido hacia la popularizacion. En resumen,
diremos que las sonoridades que estudiaremos alcanzaran su mayor grado de desarrollo.
social y comercial, solo en cuanto se apoderen de las industrias y los medios de

comunicacion para alcanzar sus objetivos.

En cuanto a los objetivos de la investigacion, diremos que estos estan
principalmente relacionados a determinar el impacto social de la musica tropical en el
publico chileno y junto a ello intentar dilucidar los diferentes elementos que influyen en
este proceso. Por lo mismo cabe destacar que en la generalidad, nuestro objetivo principal
sera el de dilucidar cuél fue la importancia y el trasfondo social que las sonoridades del
Caribe generaron en nuestro pais entre los afios 1950-1970. Especificamente, describiendo

sus origenes en Chile desde principios del siglo XX y su desarrollo en el tiempo. Por otra
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parte, también queremos adentrarnos en el mundo bohemio de la época, poniendo énfasis y
caracterizando los principales locales que fomentaron la musica tropical, como los cabarets
de las primeras décadas del siglo, hasta las boites de los 50°s, teniendo muy presentes
cudles son sus perfiles sociales y de alguna manera infiriendo los modos de
comportamiento de los asistentes. Los medios de comunicacion seran otro elemento
fundamental a tratar en nuestros objetivos, poniéndonos como tarea el hecho de identificar
y describir cuales son los principales medios de difusion de musica popular en el periodo de
tiempo estudiado. De acuerdo a esto nos adentraremos en la busqueda y analisis de los
principales sellos, discos y radios, que en su conjunto formaran la industria del disco y
entretencion, elementos vitales a la hora de hablar de mdsica tropical y cumbia en nuestro
pais. El énfasis estara puesto, por tanto, en dilucidar cuales son estos elementos, como
actian y de qué forma cooperan en la masificacion y popularizaciéon de los ritmos en el
contexto social de la época en cuestidn. Para finalizar, los objetivos especificos, queremos
dar cuenta de los principales exponentes y repertorios musicales que componen el catalogo
de la musica tropical de las décadas del 50 y 60. Creemos que teniendo esta informacion
podremos tener mucho mas claro el panorama musical de la época, poniendo el acento no

solo en la parte investigativa sino que también la musical.

Una vez expuesta la parte tedrica de nuestra investigacion, debemos también poner
énfasis en la parte metodoldgica de ésta. Ya hemos visto anteriormente que no existe una
metodologia establecida para tratar este tipo de tematicas, por lo mismo y teniendo en
cuenta la informacion expuesta por los autores tratados, intentaremos llevar a cabo una

metodologia consistente que pueda ayudar a solucionar nuestros objetivos y problematicas.
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Nuestra metodologia de trabajo estard guiada principalmente por la revision de
fuentes escritas y sonoras. Dentro de la primera categoria, serd la prensa especializada la
encargada de darnos la informacion acerca del contexto musical de la época. Entre las
fuentes a consultar tenemos las revistas Ecran, Radiomania y el Musiquero. Ecran es una
revista que se aboca al cine como principal tematica, pero que también dialoga con la
masica y la radio, puede que en menor medida, pero no deja de ser una fuente interesante
para analizar el periodo. Ecran es una publicacion que se extendio desde 1930 hasta 1969
con mas de 2000 nameros, siendo de caracter semanal. Como fuente nos abocaremos a su
revision desde 1950 hasta 1969, y si bien su tematica es el cine, nuestro interés estara en las
secciones de musica donde se entrevista a los artistas de moda y también la parte de radio,
donde veremos los acontecimientos radiales y algunos ranking de popularidad. Siendo 20
afios de revista nuestra revision sera abocandonos solo a estos puntos acotados en lo posible
tratando de consultar la totalidad de los numeros del periodo establecido. Radiomania es
otra de las fuentes a poner atencidn. Esta revista es mas especificamente musical ya que sus
tematicas hacen referencia a la radio como principal interés, de aqui observaremos como
aborda los radioteatros y las venidas de los principales artistas de la época. Radiomania va
desde 1943 a 1966 y es una publicacion mensual. Por estas caracteristicas su revision sera
un poco menos extensa que Ecran. Nuestro periodo de consulta ird desde 1950 hasta 1966,
también extendiéndonos en algunos numeros de Radiomania TV hasta 1970. Las secciones
a tomar en cuenta serdn las relacionadas a la radio y su vinculacién con la musica

principalmente.

Finalmente serdn las fuentes sonoras las que nos entreguen otra vision de los

hechos, esta vez desde primera persona. Estas fuentes son principalmente canciones que
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podamos recuperar de las cumbias de la época, el medio de recopilacion sera diverso y
puede ir desde los cassetes, vinilos y cualquier registro sonoro de la época, hasta ocupar los
medios tecnoldgicos de estos dias, principalmente Youtube u otras paginas donde se pueda
conseguir canciones tropicales mas populares en base a los rankings que consultemos,
masica digitalizada. Metodoldgicamente nos plantearemos la idea de hacer una seleccion

guardando el registro sonoro y transcribiendo las letras de las canciones.

A continuacion queremos invitar a revisar nuestra tesina, la cual intentara dar
respuesta al sustento teérico que hemos expuesto a lo largo de esta introduccidn, ademas de
plantear nuevas discusiones, confirmando o denegando nuestras hipdtesis de trabajo. Para
esto, hemos dividido la investigacion en tres capitulos, cada uno encargado de dar cuenta de
un tema y década en particular. EI primer capitulo reflexiones sobre la musica popular
moderna, sera el punto de partida para el analisis, proponiendo una primera definicién de
musica popular. Este abordara por tanto, las distintas vertientes que alimentan el género,
tomando especial atencién a la influencia negra latinoamericana, ademas de la herencia
europea medieval. Estas reflexiones sobre la masica popular seran las que acompafaran
todo el conjunto de esta tesina, dando paso a un mejor entendimiento del tema que estamos
tratando. Para continuar, el segundo capitulo, Del cabaret a la boite: el nacimiento y
desarrollo de la musica tropical en Chile, se adentrara en la década de los 50°s y el inicio
de una movida tropical en el pais. Veremos cdmo se construye este movimiento, lugares de
esparcimiento y los principales artistas de la época. El objetivo de este capitulo estara en
describir el periodo mas underground de la musica tropical, ademas de lograr dar cuenta de
la evolucidn de ésta en relacion a los medios de comunicacion, para de alguna forma dejar

el camino preparado para la consolidacién en los afios 60°s. Para eso nuestro tercer y Gltimo
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capitulo, Origenes de la cumbia en Chile: de la cumbiamba a la cumbia chilena, intentara
abordar el periodo de esplendor de la masica tropical, encarnada en la cumbia. Este tercer
apartado se centrara en la década de los 60 y hasta 1970, teniendo como objetivo principal
dar cuenta de la explosién mediética y la consolidacion de los ritmos tropicales de la mano
de los medios de comunicacion, todo enmarcado en la aparicion de la cumbia chilena, la

adaptacion criolla del popular ritmo folclorico colombiano.

A continuacion el desarrollo de lo propuesto a lo largo de toda esta revision

introductoria.
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I. Reflexiones sobre la muasica popular moderna

A través del presente capitulo, queremos reflexionar en torno al concepto de musica
popular y sus principales caracteristicas. A primera impresion, suele no quedar del todo
claro y resuelto el significado de lo que es la mdsica popular en si misma, pues nos queda la
interrogante si se trata de un género musical o un tipo de musica determinado, lo cierto es
que lo popular implica abordar el concepto desde el ambito social y por otra parte la
masividad, siendo transversal a cualquier género. Para alcanzar una respuesta clara acerca
de lo popular en la musica, nos abocaremos a la revision de los principales textos tedricos
sobre el tema, tratando de centrar nuestra mirada en lo dicho sobre la musica popular. Por
otra parte, creemos que la propia experiencia investigativa nos entregara las herramientas
necesarias para generar la reflexion. Los objetivos de este capitulo por tanto, se enmarcan
principalmente en dilucidar, que es la musica popular y cémo su masividad se relaciona con
la aparicion de los medios de comunicacién masivos. Estos dos elementos seran la clave
para lograr la respuesta a la problematica y una reflexion tedrica seria en cuanto al tema en

cuestion.

Este capitulo estara dividido en dos subtemas que pretenden explicar el fendmeno
de la musica popular. En un primer momento nos abocaremos a caracterizar la masividad,
teniendo en cuenta como se genera el discurso de lo popular y cuél es la relacion que
podemos establecer con la aparicion de los medios de comunicacion masivos en la vida
musical. Nuestro énfasis estara puesto en explicar la musica popular como un conjunto
indisoluble entre masividad y difusién. Por otra parte, veremos como se articula un discurso
desde y hacia los medios de comunicacion, construyendo un mensaje simple y facil de

entender, tanto en el &mbito linguistico como en el musical, para hacer asi de la masividad
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la principal caracteristica de la masica popular. En resumidas cuentas, el capitulo pretende
hacer una reflexion positiva en cuanto al papel de los medios difusores de la musica,
haciendo de ellos una de las herramientas principales para masificar un ritmo, intérprete o
moda determinada, por tanto, el acento estara puesto en la importancia de los medios a la
hora de imponer ante los oyentes a la musica popular. El segundo momento, seré el anlisis
que realizaremos sobre las diferencias entre mdusica popular y el folklore. El énfasis estara
puesto en los paralelismos que podemos establecer entre ambos, los prejuicios que recaen
sobre ellos y el discurso que se articula en contra de lo popular, tildado de poco serio y de

mal gusto.

En resumen, este capitulo tendrd como pretension principal, el dar un sustento
teorico al concepto de musica popular, respondiendo la interrogante mas importante de este
tema, ¢qué es la muasica popular? Una vez resuelta esta duda, abordaremos sus principales
caracteristicas y analizaremos la masividad, estableciendo la relacion construida con los
medios de comunicacion. A continuacion, el desarrollo de lo propuesto anteriormente,
partiendo con el primer apartado acerca de la musica popular y sus caracteristicas,
siguiendo posteriormente con el analisis de lo masivo y finalizando con la confrontacién

entre musica popular y folclore.

Origenes.

La mdsica popular occidental podria encontrar sus origenes durante de la edad media,
época donde causa gran controversia y donde se impuso un nuevo concepto de hacer
mausica, alejandose de los tradicionalismos sacros y encontrando su verdadero publico en el
pueblo, los marginados y los olvidados. La mdusica popular en su concepcion fue

constantemente rechazada y estigmatizada por las altas clases de la época, llegando incluso
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en momentos a prohibir su ejecucion. Lo cierto es que logro traspasar estas barreras, para
transformarse rapidamente en una musica masiva y dedicada a la entretencion. Socialmente
la masica popular también significd una identificacion popular con ella, creando un sentir

en cuanto clase Y persona.

Desde sus origenes en el Medioevo la musica popular intentd retratar al pueblo,
teniendo como guia la narracion de historias de él. Podriamos decir que fue la primera
corriente musical dedicada exclusivamente hacia el pueblo y por el pueblo. EI mayor
énfasis de su difusion estuvo puesto en el acto de la celebracion, teniendo en la fiesta, la
entretencion y la reunion en torno a la musica, la forma predilecta de difusién en la época.
El personaje principal del canto popular durante la edad media fue el juglar, poeta errante
gue se mantenia en constante movimiento. Asi en cada uno de sus viajes el poeta se
asentaba por un tiempo relativamente corto en una comunidad, para contar historias y
reunir a la comunidad en torno a la narracion, todo esto a cambio de hospitalidad, comida y
bebida. Luego de terminada la tarea el juglar emprendia el camino hacia una nueva
localidad y realizar el mismo acto. En consecuencia, sobre los hombros del juglar recae la
tarea de masificar el canto popular, pensado para la gente del pueblo y teniendo como su
mayor ambicion la entretencidn. De aqui que las tematicas expuestas varien entre historias
épicas, relatos amorosos y en general tematicas faciles de entender, caracteristica que
motivara la atencion y el gusto que el pueblo profesa a la cancion, sintiéndola cercana y

estilisticamente llamativa. “Esta musica popular es, por supuesto, el resultado de una
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concepcién popular del tiempo de caracteres naturalista e ingenuo y gusta de construir

sobre un ritmo pulsante”lo.

Por otra parte, la musica popular latinoamericana también tendra su origen propio,
que si bien estaba relacionado con las caracteristicas que hemos expuesto anteriormente en
cuanto al Medioevo, obtendra vida propia de acuerdo a sus propias experiencias. Esta
situacion tendrd que ver con la esclavitud negra durante la época colonial y como estos
expanden su cultura del baile, el erotismo y los tambores al territorio americano.
Transformandose en una vertiente mucho mas cercana para la construcciéon de la musica

popular latinoamericana.

La mdsica negra desde sus inicios fue un sinénimo de celebracion, de carnalidad y
de una espiritualidad basada en la naturaleza, pues ponia todas sus fuerzas en la renovacion
del alma en base a los propios cambios del mundo en el cual habitaba. “Al igual que los
pueblos indigenas la espiritualidad y el pensamiento africano, estan también volcados en la
renovacion ciclica y armoniosa del cosmos con una direccionalidad simbolica hacia el
oriente como sede de la vida, salud y el bienestar”!. Por esta misma condicion, la misica
popular americana volvia a contradecir al occidente cristiano, pues, negaba al dios de los
cristianos, transformandose de esta forma en una cultura pagana que rendia culto a la
naturaleza. Debemos pensar que estos hechos ocurrieron durante la época de la colonia en

el continente americano, cuando la corona intentaba masificar en el cristianismo,

10 Henry Lang, Paul, “Reflexiones sobre la musica, musica e historia”. En
<<http.//www7.uc.cl/historia/programa/documentos/Lectura.pdf>> [Citado el 15-11-2012]. p.8
11 11 . It ‘. . . . ;.

Salinas, Maximiliano, “iToquen flautas y tambores!: una historia social de la musica desde las culturas
populares en Chile, siglos XVI — XX”. En Revista Musical Chilena N2193, (Enero-Junio, 2000). p.66
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evangelizando a los pueblos originarios y por supuesto a los esclavos negros por medio de

la fuerza.

Si bien estos conflictos entre lo sacro y lo pagano se hicieron evidentes, nunca
Ilegaron a ser excluyentes uno de otro, pues la musica y celebracion negra se unid a la misa
y a otras fiestas religiosas. Aungue no visto con buenos ojos por las cuspides eclesiasticas,
no se podia negar la mezcla de culturas en una habitual convivencia de ambas. “Los jesuitas
trataron de ahogar sus canciones pero, a pesar de sus esfuerzos, el arte de las cofradias de
morenos e indios se introdujo en las ceremonias catdlicas”*?. En consecuencia, la tradicion
esclava se transformo en parte importante de la cultura popular americana, incluso
trascendiendo las habituales confrontaciones entre lo sacro y lo pagano, y su vez generando
poco a poco una semilla de influencia para la musica popular moderna del continente

americano.

En cuanto a las formas de expresion que la musica negra tenia para desarrollar la
celebracidn, tenemos que su estética hacia referencia mas a lo corporal que a las formas
musicales propiamente tales. Lo més importante a la hora de reunirse en torno a la fiesta era
el movimiento, baile que era acompafiado por los tambores solo como complemento de esta
expresion corporal. “Otro elemento significativo necesario de considerar es que la musica
africana se realiza siempre en un contexto de convivialidad social integrada a la danza y la
expresion mimica™. Bajo este contexto lo popular implicaba la reunién social, pues nada
podia llevarse a cabo en solitario. Casi como una ceremonia convenida por la totalidad de

los integrantes, se daba paso al jubilo y la fiesta, el sandungeo™, expresién referida a la

2 salinas. Op.Cit. p.65
B Ibid. p.66
" Véase, Salinas. Op.cit. p.68
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felicidad que la musica negra entrega. Sentimiento transmitido a través de los afios a la
masica popular americana y desarrollada en especial por la musica tropical y bailable en

general.

Finalmente, cabe decir que la musica negra deja un legado importante para la
musica popular latinoamericana, transformandose en una vertiente de influencia mucho
mas significativa que los origenes medievales. En primer lugar, caracterizando lo popular
como una expresion de fiesta y jubilo, contradiciendo los postulados serios y sacros de la
influencia cristiana, dominante en la época. Y en segundo lugar, estableciendo que la
musica popular se trata de un acto comunitario, donde todo ronda en torno a la
congregacion de actores para el desarrollo de una ceremonia social acompafiada de la

sonoridad.

Dadas estas caracteristicas que hemos revisado de la mdsica popular en sus
origenes occidentales mas primitivos, tanto en Europa como en América, podemos
establecer nuestras primeras observaciones en cuanto a los elementos fundamentales a la
hora de hablar de musica popular en la era moderna. En primer lugar, sugerimos que la
intencionalidad que el canto popular posee no es mas ambiciosa que la entretencién, desde
sus tematicas, pasando por sus medios de difusion y la forma en que es celebrada, nos
indican que el epiteto “popular” no es solo referido a la masividad, sino que también al
goce Yy disfrute de los placeres de la vida del pueblo. La musica popular, por otra parte, se
impone como una alternativa a la musica canonica y sacra de la época, admirada y
destinada solo para la elite. Este tipo de sonoridades incluia una cultura de seriedad
absoluta muy por sobre lo terrenal, cuya resistencia a la alegria y, maéas aun, a la

demostracion de esta, convierte a la cancion popular en algo totalmente vanguardista, al
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romper con los prejuicios e imponerse por sobre lo establecido. En cuanto a la iglesia y la

alta sociedad, esta caracteristica acrecienta su discurso destinado al pueblo.

Como conclusiéon del apartado podemos decir que la mayor ensefianza que se
mantiene en la musica popular actual en relacion a sus dos vertientes de influencia, es que
la musica si puede ser una instancia social donde satisfacer los impulsos propios del
hombre, haciéndola un arte humanista en cuanto a su vision del este como primer actor de
la humanidad, superando las concepciones religiosas. Nuestra primera reflexion sera
entonces, que la masica popular tiene como maxima ambicién el centrar su mirada en el
hombre, no idealizado, sino que en su estado mas puro y terrenal. “La musica popular es
masica de la carne, sus textos son mayormente amorosos, su maestra es la naturaleza y

. . . . 1
surge de inclinaciones del cuerpo y de impulsos sensuales™.

Elementos de la musica popular.

Una vez que hemos revisado los origenes de la masica popular, sus cualidades iniciales y
sus propdsitos en cuanto al publico que llega, corresponde que desarrollemos las
caracteristicas que conforman lo popular hoy en dia. El primer elemento a tomar en cuenta
sera la masividad, masividad en cuanto publico y técnicas, caracteristicas fundamentales
que, finalmente, haran que el discurso de la musica popular y la difusion permitan la

masificacion como punto trascendental.

La masividad como elemento funcional de lo popular se traduce en la idea de llegar
y expandir los sonidos a la mayor cantidad de publico posible. EI musicélogo Juan Pablo
Gonzalez lo define de la siguiente forma: “Es masiva, pues llega a millones de personas en

forma simultanea, globalizando sensibilidades locales y creando alianzas suprasociales y

> Henry Lang. Op.cit. pp.6-7
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supranacionales™®. La musica popular por tanto, a grandes rasgos, se ve a si misma como
una musica con la misién de trascender barreras, que van mas alla de fronteras geogréficas
y culturales, planteando un discurso alejado de los tradicionalismos locales y proyectando
su difusion a un publico total. Pero para lograr la masividad es necesario contar con dos
elementos fundamentales, que en su conjunto daran dicho carécter al canto popular; dichas
caracteristicas son el discurso, como mensaje a expandir, y por otra parte, los medios de
comunicacion masivos, que construyen la difusién. Un mensaje en relacion al medio que se

encargara de trasportarlo al publico dard como resultado una musica masiva.

La musica popular es contingente, pues es un arte fruto de su propio tiempo. Si bien
trasciende al paso de los afos, su significado nunca serd el mismo, por eso, para ser
comprendida cabalmente por el oyente, éste tiene que estar en el tiempo y lugar correcto.
Luego pasa a ser historia y es tarea de los investigadores dilucidar sus caracteristicas. Por
esta razon los elementos constitutivos de la muasica popular seran los encargados de crear y
masificarla de acuerdo al momento, creando un discurso acorde a su época, que al mismo
tiempo sea representativo de una gran cantidad de personas, construyendo asi su masividad.
Bajo este punto de vista, la musica popular seria temporalmente fugaz, aunque podamos
pensar que las tematicas no cambian demasiado y que por ejemplo las letras de amor sean
las mismas en todas las épocas. La forma y estética son diferentes y esa es precisamente la
gran tarea de la mdsica, reinterpretar a través del tiempo esos sentimientos que parecen
estar casi inmoviles a lo largo de la historia musical. “El canto popular se refiere a las

canciones que el pueblo maneja en su presente; es decir son aquellas canciones que la

'® Gonzalez, Juan Pablo, “Musicologia popular en América latina. Sintesis de sus logros, problemas y
desafios”. En, Revista Musical Chilena N2195, Santiago (Enero-Junio 2001). p.1
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sociedad acepta y canta pero que en poco tiempo pueden olvidarse y sustituirse por otras

similares o enteramente diferentes”’.

Los elementos constitutivos de la masica popular moderna son principalmente tres,

la musicalidad, la temética y el idolo, las cuales pasaremos a detallar a continuacion.

Musicalmente hablando, el canto popular es portador de ritmos simples y punzantes,
con esto nos referimos a la complejidad de la ejecucién y sonoridad por medio de la cual se
presenta. La simpleza musical esta destinada a desarrollar la masividad, pues al no existir
mayores complejidades en la ejecucion musical, seran més los auditores que se dejen
seducir por las melodias continuas y agradables a la percepcion. Algunos ejemplos de esta
caracteristica, lo podemos observar en estilos como la balada roméantica, con sus ritmos
simples, pero a la misma vez calmos y agradables, donde destaca ante todo la
intencionalidad romantica de la cancién. Podemos encontrar un ritmo como la cumbia que
con su ejecucion punzante y bien marcada invita casi inconscientemente al baile, incluso
haciendo de la letra un elemento secundario. Estos ejemplos contribuyen a mostrar de
mejor manera, como la apreciacion musical en el género popular se trasforma en un asunto
de percepcidn, que en ningln caso tiene que ver con conocimientos musicales, sino que se

deja llevar casi exclusivamente por una sonoridad de lo agradable.

En otros términos, el tipo de letras también es parte importante en la conformacion
de un discurso popular, hablamos de tematicas que unidas a la simpleza musical fomentan
aun mas la exitosa difusion de las canciones entre el pablico. EI componente lirico de la

musica popular, dice relacion con letras de comprension universal que representan a la

7 Albornoz, César, “Las perspectivas LSD. Un enfoque para estudiar la musica popular desde la historia”. En,
Resonancias N225 (Noviembre 2009). p.65
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mayoria del publico, principalmente relatos amorosos que dan a conocer los sentimientos
mas béasicos del hombre en cuanto al sexo opuesto. El relato de amor, ya deciamos, tiene su
exponente destacado en la balada, pero en general es capaz de sobreponerse a cualquier
estilo o ritmo musical. Incluso el rock ha incursionado en este tipo de temaéticas. La idea es
que la cancion por si sola logre ser interpretada y hecha propia por el auditor y el medio por
el cual lograr el objetivo, seran las letras faciles de recordar y cercanas para quien la
interpreta. Cabe decir, que no estamos ante un lenguaje comun para lograr la masividad,
pues contamos con diferentes medios liricos. Por una parte, la masica popular si puede ser
idealizada, nos referimos con esto a la creacion de arquetipos de amor y otras actitudes. La
balada nuevamente es un ejemplo claro de esto, ya que de alguna forma sublima el
concepto de amor, esto no quiere decir que se traicione los postulados de la musica popular,
sino que mas bien se convierte en un medio por el cual identificar al pablico, con un relato
bello y bien conformado en cuanto a lenguaje. Por otra parte, también podemos ocupar la
vision no refinada ni una posicion idealizada del amor. En algunos casos la musica
popular, puede caer en la vulgaridad o la trivialidad de la narracién, pero recordemos que
desde sus origenes lo popular indicaba centrarse en el hombre desde el punto de vista mas
naturalista posible y esto incluye caer en ese tipo de actitudes. “Su funcion es
eminentemente de entretencidén y en su tematica, en general amorosa, esta cundiendo la
trivialidad y, a veces, la vulgaridad del asunto literario”*®. La cumbia o el género tropical,
pueden ser ejemplos claros de este tipo, en ocasiones ocupando un lenguaje fuerte y hasta
ofensivo, sin ir mas lejos, el cantante venezolano, Luisin Landaez fue denunciado por una
agrupacion de mujeres en la década de los 60, por masificar una cancién llamada. La mujer

esta mal hecha. En consecuencia, la musica popular utilizara diversas técnicas linguisticas

'® Albornoz, César. Op.cit.p.67

35



para llegar a publicos masivos, que se identifiquen, sientan y popularicen la cancion del

momento.

Ya que tenemos musica y letra, es necesario sumergirse en el cantante y mas aun en
la construccion del idolo, como cara visible del afan masivo presente en la musica popular.
La presencia de un referente visual es una de las caracteristicas mas importantes a la hora
de construir discurso, lo cual también denota un caracter fuertemente personalista, donde se
hace necesario elevar la figura del intérprete, incluso por sobre la propia cancién. Para el
publico en general, el idolo es una figura mas alla de cualquier razonamiento, situacién en
la cual conviven la idealizacion del personaje hasta el punto de hacerlo inalcanzable, pero
aunque parezca contradictorio también la vision cercana y familiar del mismo. El idolo es,
por tanto, el personaje del cual constantemente se estd hablando. Por otra parte, la estética
juega un rol fundamental en la ascendencia a la fama del idolo. Generalmente tenemos
hombres y mujeres de buena presencia y belleza, que junto a su voz son capaces de
encantar al pablico y lograr el ansiado fanatismo. Ejemplos de idolos podrian ser los
Ilamados Prety Faces americanos de los afios 50, donde Paul Anka es el méas destacado; en
el terreno local tenemos a Lucho Gatica como el maximo idolo de la balada de los 50,
destacando que su figura no solo representaba musica, sino que también cine,
convirtiéndolo en un exitoso artista integral. El idolo, por tanto, le da vida a la musica
popular entregandole el personaje clave a través del cual llegar a la masividad, combinando

estética, talento y fama.

En resumen, podemos decir que la musica popular moderna presenta una serie de
caracteristicas que construyen la popularidad y la masividad como elementos

fundamentales del concepto. La caracterizacion a la cual hemos hecho mencién son
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principalmente, sonoros Y liricos, construyendo de esta forma el discurso juvenil y cercano
de la musica popular. “Hay que recordar, sin embargo, que la musica popular mediatizada
constituye una pluralidad de textos, donde convergen letra, masica, interpretacion, narrativa

. . . o 519
visual, arreglo, grabacion, mezcla, edicion™"".

Si bien, los elementos que hemos mencionado y desarrollado anteriormente
conforman la estructura principal de la masica popular, su columna vertebral en cuanto
discurso y estilo, existe otro elemento fundamental que conforma el otro ambito del
concepto y que esta en relacion con la masividad y la difusion; nos referimos a los medios
de comunicacion masivos. “El estudio musicoldgico de los medios de comunicacion de
masas (MCM) se justifica y se hace necesario debido a que estos medios le otorgan el
caracter masivo a la MP”?°. A continuacion nos referiremos a su papel como mediadores

entre la masica y el publico, teniendo la tarea de difundir y popularizar los sonidos.

Como hemos venido diciendo, el caracter popular indica que la musica debe ser
masiva y por tanto tiene que ser asequibles a todo el publico. Esto se consigue cuando los
medios comienzan a actuar, me refiero a las revistas, la radio, los discos etc. La aparicion
del disco, en sus diferentes formatos, asegurd la perduracion de la mdsica popular en el
tiempo, vino de alguna manera a revolucionar a grandes rasgos lo que se venia haciendo,
creando una industria musical conformada con la mision fundamental de difundir y
asegurar a cada auditor la reproduccion personal de los sonidos. “La musica popular es lo
contrario (al folklore). Es masiva, puede permanecer en el tiempo porque dispone de un

soporte que lo permite. Es accesible. Mas democratica que aristocrata si se quiere. ES

19 , 74 .

Gonzalez. Op. Cit. p.9
20Gonza'\lez, Juan Pablo, “Hacia el estudio musicoldgico de la musica popular latinoamericana”. En, Revista
Musical Chilena N2 165, Santiago, (Agosto 1986). p.79
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repetible, reproducible”®. Con la creacion de la industria de la masica, la musica popular
alcanzo un mayor grado de conexién con el publico, traspasando las fronteras y llegando a
muchos mas oidos que otros tipos de musica. En relacion a lo mismo, otros factores
también influyeron en esta conexion, entre musica y publico, la radio por ejemplo aseguro
difusion a gran escala, tomando en cuenta que fue el gran medio de comunicacion de los
afios 50 y parte de los 60 hasta la llegada de la television. Sonar en la radio permitia al
intérprete, no solo lograr masividad, sino que también fama, completando asi, el discurso
nacido desde la musica hacia el puablico. Las revistas especializadas también se
transformaron en formas difusoras de alta convocatoria, permitiendo la construccion del
idolo, acercandolo a sus seguidores y creando esa imagen cercana y sublime que
comentamos en parrafos anteriores. Por consiguiente, la musica popular se hizo para el
show en vivo, pero aun mas se conformo para ser escuchada a través de un mediador, como
el disco, conocida a través de la prensa y difundida por la radio. Estos tres ejes
fundamentan la importancia de los medios de comunicacion masivos para con la musica

popular.

Musica popular en confrontacion al folclore.

En el inicio de este capitulo establecimos el paralelo existente entre la tradicion y lo
popular, diferenciandolas principalmente en sus intencionalidades u objetivos, siendo la
musica popular el reflejo de lo pasajero, mientras que en la tradicion predominaba la
trascendencia. Esta tendencia la establecimos pensando en que durante la edad media,
época originaria de la musica popular moderna occidental, una cosa era excluyente de la
otra y por tanto una serie de prejuicios se tejieron en torno a la ejecucion y masificacion del

canto popular. Pues bien, aun en esta época la separacion sigue estableciéndose de la misma

*! Albornoz, César. Op. Cit. p.66
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forma, no siendo posible explicar la musica popular y su sentido, sin ponerla en
contraposicion del folclore tradicional. “El término musica popular es ambiguo y solo en
oposicion a lo folklorico alcanza cierto sentido??. Nuestro objetivo, por tanto, sera explicar
la musica popular en relacion con el folclore, teniendo presente las diferencias y prejuicios

en torno a estas formas musicales.

La contraposicion que se establece entre popular y folclore, suele ser muy rigida,
pues ambas musicas representan los opuestos. Aun cuando el folclore explora muchas
veces en el género popular, la critica suele ser dura e implacable con las distinciones, pues
cada cual debe estar en su nicho musical sin moverse de lo que representa. El hecho de
incursionar en el otro implica inmediatamente, perder la calidad tradicional y volverse parte
de un género completamente distinto, pasando a convertirse en moda, teniendo en cuenta la
acepcion peyorativa del término. Por eso, cuando pensamos en el folclore, nos acercamos
casi inconscientemente a una imagen de la tradicion, donde es ocupado para dar cuenta de
una historia arraigada en lo local, de lo tipico y caracteristico de una tierra, “La musica
folkldrica pertenece a comunidades y grupos que se encuentran, con caracteristicas mas o
menos diferenciadas, a lo largo del pais, constituye, en términos funcionales, “Un
patrimonio comun, propio, cohesionante y representativo de quienes la practican”zg. Por el
contrario, la musica popular es concebida como un producto, su mayor pretension es la
difusion transformandose en una cultura pasajera, sin arraigo en el tiempo ni en la sociedad.
Queremos ejemplificar esta idea con unas palabras del critico de musica Camilo Fernandez
en la revista Ecran, en donde reflexiona en torno a ambas formas musicales, estableciendo

sus diferencias: “Recordamos que la musica popular es una industria y el material

?2 Albornoz, César. Op. Cit.p.66
> Claro Valdéz, Samuel, Oyendo a Chile, Editorial Andrés Bello, Santiago, 1997. p.8
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folkldrico nunca ha sido comercial, ni ha gozado de una popularidad mundial; su fuerza es
porque representa un modelo de ser autentico. Real; una cultura; un pueblo y una

04
tradicion”

El prejuicio que recae sobre la musica popular es otra de las caracteristicas que forja
las diferencias entre ambas musicas. Estas concepciones negativas en cuanto a lo popular,
vienen tanto de la critica especializada como también de la academia, la cual ha
invisibilisado su estudio a través del tiempo, atendiendo a criterios de seriedad. Para los
criticos e investigadores el folclore tiene la dignidad suficiente como para ser reconocido y
estudiado, como parte de la historia de un pais, en desmedro de lo popular que estd mas
enraizado en las trivialidades pasajeras. En las siguientes palabras, extraidas de la revista
radiomania, podemos notar como los prejuicios se hacen presentes, elevando al folclore por
sobre la mdsica popular, dejando ver una actitud de cierto rencor por la actualidad y
nostalgia por aquello que se ha dejado atras: “jAy, Violeta!, Ay, Margot!, jAy, amigos y
cultores de nuestra auténtica, de nuestra verdadera musica; entra a tallar el “becerro de oro”
y su balido se haré, digamos, potente, nacional y folklorico”®. En consecuencia, la moda se
hace in-estudiable para la academia e indigna para el oyente al no apelar a la tradicion e

historia de una tierra en particular.

Como palabras finales diremos que, por el contrario, este estudio, tiene la
conviccion de que la moda si es parte de la historia, pues representa el sentir de un tiempo
determinado. Hacer masica popular es un acto social que intenta representar a la masa, que

en si es un fendbmeno historico. Por estas razones creemos en la importancia de la musica

> Ecran N21371, 30 -04- 1957. p.30
> Radiomania TV N2268, Agosto de 1965. p.23
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popular, como parte fundamental de la historia musical y pretendemos sobrepasar y superar

el prejuicio inicial entre tradicion y moda.

Reflexiones finales.

Hemos reflexionado en torno al concepto de musica popular, no solo desde la perspectiva
musical, sino que también histdrica y social. En sus origenes hemos encontrado la vocacion
humanista, su adoracion hacia el hombre natural sin tapujos de ninguna indole y sin miedo
a mostrarse tal cual es, pues la musica popular vive, en cuanto el hombre acepte su
condicion mortal y deje atrés las aprensiones impuestas por la alta sociedad y la iglesia.
Discursivamente hemos aclarado que lo popular abarca mucho mas que la masividad,
siendo este el fin ultimo de este tipo de musica. La musica popular es mensaje simple y sin
tapujos, a veces idealizado otra veces vulgar, haciendo la diferencia en este caso con la
musica de raiz folclorica, representativa de todo lo contrario, la tradicién, trascendencia y
arraigo local. Temporalmente la musica popular es contingente, fruto de su tiempo pero a la
vez fugaz, puede perderse en cuanto las tematicas dejen de ser relevantes para el oyente.
Finalmente, nada seria posible sin los medios de comunicacion masivos, las radios y
revistas, pues en sus manos esta la masificacion y la construccion estética, mas alla de la
mausica, sin olvidar que el disco es ante todo el alma de la muasica popular, perpetuandola,
democratizandola y conformando la relacion fundamental entre el emisor y el receptor

musical.

En resumidas cuentas, el concepto de masica popular con el que trabajaremos a lo
largo de todo este estudio es el de una masica masiva, contingente, que guarda un mensaje
simple, pero que ante todo establece una relacion social profunda con el oyente, la

juventud, la cual percibe en la estética popular la familiaridad necesaria para generar la

41



popularidad y construir el idolo, todo esto mediado por la industria musical que genera la

relacién masica-publico, pero que ante todo asegura la difusion y el soporte técnico.
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I1. Del cabaret a la boite: el nacimiento y desarrollo de la musica tropical en Chile.

Por medio de este segundo capitulo, queremos adentrarnos de lleno en los origenes de la
masica tropical en Chile, desde su periodo menos masivo hasta los primeros pasos de la
mediatizacion del género. Para llevar a cabo esta tarea, el capitulo estara dividido en dos
grandes tematicas, que juntas nos dardn un panorama acabado del desarrollo en el tiempo
de la musica tropical. EIl primer apartado, estard enfocado en las primeras décadas del siglo
XX, tomando especial atencion al periodo de los afios 30 y 40, para luego dar paso al
segundo gran tema, que Seran los afios 50’s y la modernizacion de la musica tropical,

insertandose dentro de las l6gicas de mercado e industria.

Los origenes de la musica tropical en Chile, se comenzaran a dar desde los primeros
afios del siglo XX, cuando por diferentes cambios sociales, se intenta traspasar los modelos
europeos a la idiosincrasia chilena. Del fracaso de este modelo podremos observar un
desarrollo alternativo de la bohemia santiaguina, que desencadenara la conformacién de
una identificacion importante de la baja sociedad de la época con los ritmos bailables. En
esta parte del capitulo, prestaremos atencién tanto al contexto social, como a la movida
cultural de la época, observando como se contraponen la vision oficial de ésta, relacionada
con el folclore, la musica clasica, las vanguardias poéticas etc., con la subcultura
conformada por las clases bajas, donde con sus propias concepciones forjaran una bohemia
de los barrios bajos. De la mano con lo anterior, nos adentraremos en las sonoridades de la
época como el swing y el jazz, teniendo en cuenta que son la base de la posterior movida
tropical de los 50’s y que es en este periodo, cuando se formaran los musicos en el oficio y
el sacrificio de la presentacion en vivo. Estos puntos antes explicitados, nos ayudaran a

establecer las bases de la musica tropical en Chile, origenes que estaran directamente
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relacionados al contexto de la época y las ansias de las clases bajas por diferenciarse de la

elite opresora.

La década del 50 traera consigo un cambio rotundo de las formas de hacer musica
en Chile. La aparicion de los medios de comunicacion y el empoderamiento de la radio
como la reina de las comunicaciones, vinieron a replantear si la musica era un arte o un
producto. Bajo estas condiciones, asistiremos a la construccién de idolos y la masificacion
de ritmos como el bolero y la balada entre otros, géneros musicales capaces de traer buenos
réditos econdmicos a una incipiente industria discografica. Por consiguiente, la mdsica
tropical, si bien participo de dicho negocio discografico en menor medida, quedo relegada
al circuito nocturno de presentaciones en vivo, hasta la segunda mitad de la década, cuando
comienza a adquirir notoriedad y a experimentar desde dentro de la industria la
masificacion de su mdsica. Para este apartado, prestaremos atencién a las formas de
difusion y de comunicacion de la época, describiendo la industria del disco y de la
entretencion, como las principales formas de popularizar a los artistas de la época.
Finalmente, en el plano de las sonoridades, desarrollaremos en extenso el progreso de la
mausica tropical en Chile, de la mano de la mediatizacion. Primero, poniendo énfasis en las
influencias que genero Pérez Prado en su vista, donde se enfrentaron las distintas visiones
de la época, dejando ver la concepcidn conservadora y de mercado que se tenia de la
mausica en el pais, y que los criticos acufiaban como la verdad absoluta del tema. Teniendo
en cuenta este primer momento, correspondiente a los primeros afios de la década del 50,
emprenderemos la revision y analisis del segundo momento del género en la parte final de
la misma década, donde acudiremos a una masiva profesionalizacion y popularizacion de

orquestas chilenas, que bajo las influencia de Pérez Prado y el jazz las primeras décadas,
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llevardn a otro nivel la musica tropical, desprejuiciandola e insertandola en todos los

sectores de la sociedad.

Finalmente, la reflexion de este capitulo seria, la muasica popular es fruto de su
tiempo, todo suceso y problematica social afecta en la conformacion de un discurso de lo
popular, interpretando a la sociedad y su sentir. Asi es como nace precisamente la masica
tropical Chile, como respuesta a los diferentes procesos de cambio en la sociedad de

principios del siglo XX y hasta mediados de este.

Primeras décadas del siglo XX

Durante las primeras décadas del siglo XX y hasta mediados del mismo, Chile vivid
rotundos cambios sociales, que vinieron a reconfigurar la piramide social y a segregar aun
mas a los sectores populares. Entre los més significativos procesos sociales se encontraba la
ascension de la clase media en el ambito politico y econémico. Esta reconfiguracion social
trajo consigo una nueva actitud de los sectores medios, empoderandolos y alentandolos a
seguir en una escalada de oportunidades. “Desde la década de 1920, la elite tradicional
decimondnica con base en Santiago, fue testigo del ascenso de nuevos sectores sociales a
sitiales del poder con especial énfasis en el ambito politico”zs. No solo en la parte
administrativa creci6 la clase media de mediados de siglo, sino que también sufri6
importantes modificaciones en el &mbito demografico. Segun datos de la historiadora Sofia
Correa en su Historia del siglo XX chileno, durante la primera mitad del siglo, la clase
media llegé a constituir un quinto del total de la poblacion. La importancia de este dato no
radica en la cantidad de habitantes como personas naturales, sino que también como fuerza

econdmica y profesional del pais. “Federico Gil ha estimado que hacia 1949 la clase media

2 Correa, Sofia, Et.al. Historia del siglo XX chileno, Editorial Sudamericana, Santiago, 2001. p.158
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constituia un quinto de la poblacion chilena, porcentaje correspondiente a 1.100.000
personas, cifra tanto més gravitante en tanto comprendia al 90% de los profesionales™’.
Bajo este contexto, la clase media experimentara cambios profundos en su modo de vivir,

tratando de situarse mas arriba del pueblo comin, en cuanto a gustos y modo de vivir,

teniendo en Europa y Estados Unidos sus principales referentes de comportamiento.

Los cambios sociales no solo afectaron a la clase media (positivamente), sino que se
ensafaron con las clases méas bajas de la sociedad. Las crisis economicas y los problemas
de la industria salitrera, terminaron por fomentar la migracion campo ciudad en busca de
nuevas y mejores oportunidades para vivir. En consecuencia, los indices de poblacion
urbana crecieron de forma casi descontrolada, trayendo consigo una serie de problemas
sociales que afectaron a los mas pobres. “Son centenares, consignd la revista Ercilla en
1947, que recorren Santiago durante el dia, en busca de los centavos para pagar una cama, 0

28 A raiz de los altos indices de desocupacion, pobreza y

trabajando a salarios de hambre
vagancia, consecuencia de la contingencia nacional de las primeras décadas del siglo XX en
Chile, la marginalidad se hizo abundante y pan de cada dia, en una sociedad que cada vez
distanciaba mas los lazos entre sus clases. Los pobres pasaron a ser un problema para el
estado, pues sus condiciones de vida constituyeron parte importante de la actitud adoptada
por un sector significativo de la clase popular. La violencia y alcoholismo fomentaban la
creacion de una imagen rebelde y negativa del marginado, el choro bohemio, que vivia el
dia a dia sin saber lo que pasaria al siguiente y que por tanto disfrutaba la vida a concho y

sin tapujos de ninguna indole. La imagen de la mujer sola, que a menudo debia entregarse a

la prostitucion para sobrellevar la marginalidad de la cual era parte, y asi un sinfin de

%7 Correa, Et.4l. Op. Cit. p.160
%% |bid. p.161
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personajes que construiran la idiosincrasia de la clase baja chilena, especialmente en las

décadas del 30 y 40 en Santiago.

Culturalmente, también se vivio un proceso de reconfiguracion, donde los canones
de comportamiento, belleza y arte cambiaron, orientando su mirada hacia fuera de nuestras

fronteras.

La migracion europea llevada a cabo durante la primera parte del siglo, trajo
consigo una valoracion excesiva de lo producido en dichas tierras, por otra parte, este
proceso hizo que muchos comenzaran a tener recelo por quienes no procedian de aquel
lugar, en especial contra peruanos y bolivianos. La sociedad comenzd a tener ideas
civilizatorias que miraban a Europa como el ejemplo a seguir, en contraste a la barbarie
criolla. En concordancia a este discurso normativo, la sociedad comenz6 a hacerse cada vez

mas conservadora, teniendo como eje principal la figura de la familia tradicional.

“Los reformadores de la época, persuadidos de que el alcoholismo, la inestabilidad familiar y
los nacimientos al margen del matrimonio, asi como los altos indices de mortalidad y
morbilidad infantil, atentaban contra el capital humano de la nacion, impulsaron politicas y

campafias publicas tendientes a reforzar las estructuras familiares y delimitar claramente los

papeles de sus integrantes, especialmente entre los sectores populares™?.

El estado, casi como un ente policial intenté organizar la sociedad en base a formas
ajenas a la realidad chilena, donde en la clase baja, la familia tradicional casi no era una
realidad patente. La miseria, la violencia y otros condicionantes, habian terminado por
castrar dicha institucion, teniendo miles de “huachos”, mujeres solas, hombres rendidos a

los vicios, etc. Por consiguiente, las condiciones de vida no permitian que social y

% Correa, Et.4l. Op. Cit. p.169
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culturalmente el grueso de los habitantes pudiera gozar de una estructura familiar estable y
tradicional, y que acto seguido fueran relegados y marginados por la sociedad a los bajos

fondos de la vida urbana santiaguina.

En cuanto a las artes, la primera parte del siglo impulsé la poesia chilena como la
actividad de vanguardia, destacando los primeros escritos de Pablo Neruda, Vicente
Huidobro, Gabriela Mistral y Pablo de Rokha. La musica por su parte intent6 resaltar el
folclore y la musica clasica, enmarcado en la creacion de la Sociedad Bach en 1917 y el
Instituto de Extensiéon Musical de la Universidad de Chile en 1941, “El instituto de
Extension Musical, dependiente desde 1942 de la facultad de artes de la Universidad de
Chile, ya en 1941 habia dado vida a una serie de cuerpos artisticos: la orquesta sinfénica de
Chile, el cuarteto de cuerdas de Chile y la escuela de danza, origen de esta ultima del
cuerpo de ballet que comenzaria sus presentaciones en 1943%°. Como vemos, la
inclinacion europea de la artes durante la época en cuestion, llevo a la construccion de una
cultura oficial, refinada y muy critica de las formas de expresion popular, lo cual no mermo
la opcion de la clase baja de encontrar su propia cultura, que refrendara su sentir de clase y

que fuera representativa de de la misma.

En resumen, podemos decir que durante las primeras décadas del siglo XX la
sociedad sufrird transformaciones orientadas a separar aguas entre clases sociales. La elite
siguio siendo a la clase dirigente, que se mantenia en la clspide de la piramide social, con
costumbres muy arraigadas en lo tradicional costumbrista, ademas del roce europeo que
obtenian por medio de sus viajes y contactos. Los procesos también llevan a la

consolidacién de la clase media como estamento importante de la nueva sociedad, cuyos

*% |bid. p.180
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avances en politica y negocios la llevan a constituirse como parte importante de la
piramide social. Sin duda, la clase media no tuvo el roce que la elite tenia con Europa, sin
embargo en una actitud un tanto arribista intento emular a las clases altas, poniendo el ojo
en modelos civilizatorios y culturales foraneos. Finalmente, la clase baja forjé su propio
modo de ser, de acuerdo a sus propias vivencias en la miseria y marginalidad, poniendo de
esta forma en el tapete la figura del bohemio y el choro venido del hampa. De estas
descripciones podemos cerrar diciendo que la sociedad chilena se polariz6 y que cada uno
adoptd para si costumbres que lo identificaran con la clase a la cual pertenecia. Esto lo
veremos a continuacién, poniendo énfasis en la cultura popular encarnada en la figura del

cabaret y la musica de la época.

El espacio publico como lugar de esparcimiento.

La masica popular es un arte ante todo social, necesita de un publico que la escuche y se
identifique con ella. Pero para que esta caracteristica se cumpla, es necesaria también la
utilizacion del espacio de reunidn y esparcimiento social, aquel lugar donde concurren los
actores de la vida nocturna para dar rienda suelta al baile, el goce y el disfrute de la mdsica.
“Una suma de elementos arquitectonicos y escenograficos, parecen contribuir a
complementar el sentido de la musica, pero por sobre todo los modos de comportamiento,
la forma de intimidad y la experiencia de los sujetos que a ella acuden, las que mas
contribuyen a otorgarle sentido a lo que se escucha y se baila”®!. En consecuencia, el
espacio publico no solo es el local fisico de difusién y atraccién, sino que aporta
personalidad y discurso a la sonoridad, determina el tipo de baile que se lleva a cabo y por

ultimo deja al descubierto el sentido de clase y la forma en que el espectador se identifica

3 Gonzalez, Juan Pablo y Claudio Rolle, Historia social de la musica popular en Chile: 1890-1950, Ediciones
UC, Santiago, 2004. p.271
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con el espectaculo al cual acude. Esto lo podremos observar mas adelante, con la figura del
cabaret y como interpreta a una clase social procedente de los bajos fondos. Por esto,
diremos que la musica hace uso del espacio publico para desarrollarse, teniendo como
principales lugares fisicos el cabaret. Durante los afios 30 y 40, este espacio permitird
configurar el primer momento de la musica popular bailable en Chile, dando cuenta de una
incipiente escena independiente de orquestas de jazz y swing, que adaptandose a la

contingencia daran la entretencion que necesitan a las clases bajas del pais.

El cabaret.

Las primeras decadas del siglo XX traen consigo la aparicion de una incipiente vida
bohemia, inspirada en la que se llevaba a cabo en las grandes urbes europeas. En Chile esta
vida nocturna se desarroll6 de forma distinta, arraigandose en los bajos fondos de la ciudad
y desarrollandose un tanto al margen de las artes tradicionales que confluian en los clubes
de inspiracion europea. Lo cierto es que a esta vida bohemia, debemos la aparicién de
expresiones culturales arraigadas en el sentido de clase, que escudadas bajo el alero del
circuito independiente, dieron inicio a la movida de la musica bailable en el pais, sentando
asi los precedentes de las posteriores orquestas y solistas que triunfaran convertidas a la
musica popular. Nuestro objetivo, por tanto, sera en este apartado desarrollar la etapa
menos masiva de la masica tropical en Chile, partiendo por la figura del cabaret y la cultura

del underground.

El cabaret es un puntal fundamental de la vida bohemia de las grandes ciudades del
pais. Desde principios de siglo se estableceran como locales nocturnos, especialmente en
Santiago, Valparaiso y en general los puertos y ciudades populosas. Este espacio estuvo

casi exclusivamente dedicado a las clases més bajas de la sociedad, donde habitualmente
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confluian obreros, ladrones, prostitutas y los mas diversos personajes de la noche. El
cabaret funcionaba como un espacio donde los diferentes actores sociales de las clases
bajas se tomaban un respiro de sus ocupaciones habituales, para acudir al cabaret, escuchar
masica, bailar e interactuar entre ellos. Este espacio estuvo concebido en su origen, como
una emulacion de los grandes clubes europeos, especialmente los de Paris, donde siempre
existia un constante trafico artistico, en el cual confluian la mdsica, el baile y la poesia entre
otras formas de arte. La idea finalmente no prosperd y los espectaculos ofrecidos en los
cabarets de Chile fueron de baja calidad, teniendo en cuenta que las posibilidades
econdmicas Yy culturales no permitieron el desarrollo esperado por parte de los empresarios

de la noche.

De esta forma, hacia los afios 20°s el cabaret cambia totalmente su discurso inicial
orientado a las artes y da paso a una légica mucho mas de la fiesta como forma de disfrutar
la noche en plenitud. ElI musicélogo Juan Pablo Gonzalez nos da la siguiente explicacion

del proceso de devenir del cabaret nacional.

“La intencion de algunos empresarios Chilenos de emular los cabarets de Paris, Nueva York o
Buenos Aires, con sus grandes espectaculos musicales, no logré del todo su objetivo, sefiala un
cronista de sucesos en 1919. No solo bajo la calidad del espectaculo por la tendencia a invertir
poco y contratar “tonadilleras y bailarinas viejas, feas, sin voz o faltas de la mas minima
habilidad coreografica”, sino que el ambiente de permisividad y exceso de los cabarets, los
transformd, en Chile en sitios destinados fundamentalmente al consumo de alcohol y mas tarde,

a la exhibicion de mujeres semi desnudas™.

Chile desde una perspectiva de sociedad no estaba preparado para propagar el arte

por medio de la bohemia, la noche de las grandes ciudades buscaban otros intereses que

> Gonzalez y Rolle. Op.cit. p.319
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estuvieran al alcance de sus necesidades y gustos. Como lo observamos en el diagndstico
de Juan Pablo Gonzalez en la cita anterior, econémicamente y culturalmente las
posibilidades eran otras, la clase baja no estaba dispuesta a aburguesar sus modos de
diversion y expresion y por tanto busco en el cabaret Chileno la forma de interpretarse a si
mismos como clase social. Escudados en los bajos fondos de la ciudad, pregonaban su
propia ética como sociedad y se regian en base a ella para actuar y relacionarse entre ellos.
“En el mercado del bajo fondo podia haber desprecio, pero no dominacién, ni menos
impunidad. Podia haber traicion, pero no prejuicios. Tal vez no regia la justicia, pero si la
venganza. O sea la justicia horizontal: el desquite”. La ley de los iguales pretendia incluir
a todos los desplazados bajo la misma ldgica, abriendo las puertas a una interpretacion
comudn de clase, frente a las injusticias sociales. De esta forma, todo era mucho mas
precario y las perspectivas educacionales de quienes acudian al cabaret, no eran
precisamente muy inclinadas a las preocupaciones artisticas, como la poesia u otras. El
obrero, el maleante y la clase baja en general, solo queria un desahogo de la opresion que
sufria a diario y aquel respiro estaba en la fiesta, el alcohol y las mujeres. No le sonaba
interesante culminar el dia arduo interiorizandose en la poesia o0 la musica clasica, mas bien
su interés era olvidar ese mundo burgués al cual habia servido el dia completo. La fiesta en
general fue lo que los unié para enfrentar la vida cruel que la misma sociedad les habia
obligado a vivir y la actitud que los hacia a todos iguales al compéas de la mdsica y los

€XCesos.

El cabaret era el espacio fisico que podia ofrecerles dichas distracciones y que a la

vez no imponia ninguna limitacion a sus impulsos. La siguiente descripcion del espacio es

* Salazar, Gabriel y Julio Pinto, Historia contempordnea de Chile V: Nifiez y juventud, LOM, Santiago, 2002.
p.100
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util para hacernos una imagen del entorno del cabaret santiaguino: “El local era realmente
muy simpatico con su pequefia pista de baile, con una orquesta un poco amargada situada
en un altillo, bambues por doquier y una bulliciosa concurrencia, que cantaba entre la
algazara general™. El cabaret era por excelencia el lugar del baile, de la musica en vivo y
el escenario perfecto para las expresiones artisticas populares. La obra de Armando Méndez
Carrasco, Chicago chico, nos puede llegar a ser muy util para dar cuenta del ambiente que
se vivia en el cabaret. La novela principalmente nos va mostrando como un chico se
comienza a inmiscuir en la vida nocturna de Santiago, relacionandose no solo con los
comensales del cabaret, sino que dando cuenta del sombrio ambiente de éste, donde
convivian ladrones, personajes tipicos y prostitutas al son del jazz hecho a la chilena. Lo
mas interesante de la obra, es que logra darnos una imagen clara de la vida nocturna
santiaguina en relacion a lugares fisicos, de donde podemos interpretar que los cabarets que
frecuentaba la clase baja, estaban situados entre las calles San Diego, Avenida Matta y la
Alameda, es decir no muy escondida del resto de la ciudadania y enclavadas en pleno
centro de la ciudad, “Vivia también el mundo nocheniergo; el dinero lo botaba entre "La
Buenos Aires" y el "Follies Bergere"; entre el "Salon Olimpia™ y algunos cabarets de calle
Bandera y San Diego”®. En consecuencia, podriamos inferir que al llegar la noche las
cultura bohemia se apropiaba del espacio y lo transformaban en un lugar acorde a sus
intenciones, donde no solo se pudiera bailar, sino que también conseguir mujeres, beber
alcohol y vivir la vida bajo sus propias posibilidades, ante el contexto social que los
presionaba cada vez mas a mantenerse al margen de la sociedad con pocas posibilidades de

ascender y disfrutar de la prosperidad.

** Salazar y Pinto. Op. cit. p.326
*> Méndez Carrasco, Armando, Chicago chico, Santiago, 1967. p.22
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En el plano de las sonoridades, el cabaret comenz6 poco a poco a imponer a la
orquesta de jazz o de swing como centro de atencion de la fiesta. Ante esto, cabe decir que
al igual que el cabaret se reinterpreta en su version criolla, el jazz también lo hace, mutando
en lo que se conocerd como el hot jazz, una especie de base ritmica muy improvisada al
estilo americano, pero con tintes latinos, principalmente en los instrumentos que se
ocupaban. Lo mas importante era que estas canciones pudieran bailarse y disfrutarse al
estilo de los bajos fondos santiaguinos, “L0s musicos de jazz son improvisadores. No
pueden compararse con los ejecutantes de partituras clasicas o selectas. Estos deben
someterse. EI musico de jazz, como el pintor y el poeta, nace; no se forma. Es un
creador™®. El jazz por tanto, se transforma en mésica popular, al acercarse bajo un mensaje

cercano de fiesta al personaje de la época.

Los origenes de estas bandas se registran en el periodo posterior a la primera guerra
mundial, mas especificamente en la primera parte de los afios veinte. Los militares
americanos al volver de la guerra, comenzaron a practicar los ritmos marciales en una
conformacién mas de orquesta. A los habituales instrumentos como la caja y las trompetas
de las bandas de guerra, sumaron guitarras, contrabajos y otros elementos que pudieran
aportar otra sonoridad a lo que ya se venia haciendo, dando origen a las Big Band. En Chile
se implement6 esta misma ldgica, tratando de emular a aquellos conjuntos, pero con el
correr de los afios fue tomando tintes cada vez més caracteristicos de las sonoridades
latinoamericanas, por tanto, la musica que se escuchaba a en los cabarets incluia bronces,
pianos, percusiones latinas y todos los elementos necesarios como para generar una seccion
ritmica capaz de hacer bailar a los oyentes. La precariedad de los lugares de esparcimiento,

también era una caracteristica que se podia notar en la banda, pues muchas veces los

*® Méndez, Carrasco. Op.cit. p.40
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instrumentos no acompafiaban la interpretacion o los mismos mdsicos no poseian la
capacidad técnica necesaria para llevar a cabo los ritmos. Lo cierto es que el punto central
siempre fue el baile, claramente interpretado segun las circunstancias del local, erotizado en
ocasiones 0 mas simples en otras, lo importante era liberar todas las tensiones y amarguras
a través de los movimientos y la fiesta llevada a cabo, “La elaboracion musical, exenta
totalmente de swing, no era razon para que los bailarines no se moviesen con frenético
ritmo. Diriase que esa juventud habia nacido para el baile, incluyendo el amor

estrambotico™®’.

Como balance final de la época del cabaret, diremos que fue uno de los primeros
intentos en tratar de masificar la musica popular entre el bajo pueblo, ademas de ser
también de las experiencias fundadoras de una movida bailable en Chile, donde se forjo el
oficio y el temple de los musicos, habituados a la presentacion en vivo. En las siguientes
paginas veremos como se diversifica el estilo en cuanto clase social una vez entrada la
década de los 50’s, y a la vez como las influencias latinas se van apropiando poco a poco de
la musica, para dar origen a la musica tropical que combina tanto el folclore tradicional con

la mUsica popular urbana.

La década del cincuenta.

Los afios 50 traen consigo un periodo de confusion e indecisiones a consecuencia de la post
guerra, pero a la vez, es una época de apertura al mundo y a las comunicaciones producto
de la guerra fria y la opcion chilena de insertarse bajo la l6gica de mercado, ofrecida por los

Estados Unidos. A diferencia de lo que ocurrio en la primera mitad del siglo, la cultura

> Méndez Carrasco. Op. Cit. p.15
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popular logré masificarse y mutd en base a una sociedad de masas ansiosa por consumir

musica y espectaculos.

Durante la década de los 50, la lucha que marco el acontecer mundial fue la disputa
por la influencia ideoldgica. Lo cierto es que las dos superpotencias mundiales como lo
eran los Estados Unidos y la Union Soviética, se pelearon palmo a palmo la hegemonia
mundial y las zonas de influencia. Chile al ser un pais totalmente alejado en el plano
geografico de la URSS opto por elegir la opcion capitalista y el anticomunismo como eje de
administracion, situacion que se puede observar en la ilegalidad del Partido comunista bajo
el mandato de Gabriel Gonzalez Videla y la expulsion de los militantes del PC del gobierno

que encabezé este Gltimo.

En Chile las clases bajas veian como las pocas posibilidades de ascender se
contraponian a la otra parte del mundo que disfrutaba de prosperidad, incluso en la
situacion de una post guerra que habia destruido casi por completo a los paises de esa zona
del planeta. La frustracion social radicaba en la falta de posibilidades para esta parte del
mundo, en contraste a lo que ocurria en Europa donde los sueldos y la calidad de vida
aumentaban abismantemente a consecuencia del plan Marshall. “Otra de las grandes
diferencias entre el desenvolvimiento econdmico de América latina y el de la Europa de
postguerra, es que en nuestro continente se mantuvieron, si s que no se intensificaron, las
diferencias en la distribucion del ingreso®. Estas desigualdades fomentaron el descontento
generalizado por el sistema politico y la busqueda de una alternativa que pudiera dar mas
opciones a las masas, deseosas de cambios para ellos y sus hijos en pos de una mejor

calidad de vida.

% Correa. Et.4l. Op. Cit. p.186
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La opcidn chilena por el cambio de administracion se vio reflejada en la eleccion de
Carlos Ibafiez del Campo como presidente democrético, incluso después de haber
encabezado una dictadura en su primer periodo. En palabras de Julio Pinto y Gabriel
Salazar, la experiencia chilena fue un experimento corporativista y populista®, pues
simbolizaba el empoderamiento de las masas y la eliminacién de la politica partidista como

intermediarios entre el ejecutivo y el pueblo.

“Hay cierto consenso en caracterizarlo (populismo), en su expresion latinoamericana por lo
menos, como fendmeno de movilizacion de masas urbanas insatisfechas, congregadas por un

lider carismatico que las entusiasmaba con un discurso emotivo y moralista, con contenido

nacionalista, estatista y anti elitista, intercalado con reivindicaciones de justicia social”*.

Si bien el populismo Ibafista muchas veces solo se quedd en el discurso, aporté con
una nueva conciencia a la sociedad chilena, la conciencia de masas, de unién en torno a la

opresion y el convencimiento que algo se podria lograr, en cuanto éstas estuvieran reunidas.

Socialmente este discurso de masas se acrecentd durante la guerra fria, con la
apertura comunicacional a la cual Chile se vio expuesto, todo gracias a los adelantos
tecnoldgicos y la incipiente industria del entretenimiento que se forjara a partir de los
medios de comunicacion masivos. La radio se transformara en el medio de comunicacion
mas importante e influyente de la década, teniendo la responsabilidad de difundir, grabar y
en algunos casos alimentar la bohemia santiaguina en base a la masica. Por su parte, la
industria discografica dard sus primeros pasos en la escena nacional, si bien su desarrollo
durante los 50’s fue precario técnicamente, contribuy6 a obtener los primeros registros de

musica hecha y grabada en el pais. Finalmente, la prensa escrita comenzard a adquirir

39 Véase, Salazar y Pinto, Historia contempordnea de Chile V
“ Correa. Et.4l. Op. Cit. p.188

57



relevancia, en cuanto se hace parte de la comunicacion de masas, que mas alla de la mdsica
se centrara en la construccion del idolo y la masificacion de la masica popular més alla de
cualquier frontera social. Lo cierto es que todos estos elementos ayudaron a la construccion
de una cultura popular, masiva, moderna y enraizada en el papel de los medios de

comunicacion que pasaremos a detallar en los siguientes apartados.

Medios de comunicacion y difusion

El disco en si mismo posiblemente sea una de los adelantos mas importantes en la historia
no solo de la musica popular, sino que de la actividad sonora en general, pues permitio la
perpetuacion en el tiempo de una determinada cancion o artista. Como objeto tendra su
origen en la década del 20 con la grabacidon eléctrica y se modernizara en la década del 40
con la aparicion del vinilo en los formatos Long Play (LP) y Extended Play (EP),
planificados para insertarse en el mercado y lanzar a la fama a determinados artistas. Desde
el punto discursivo la industria discografica apuntd a este objetivo a la vez que se arrimaba
a los adelantos tecnologicos para desarrollarse y otorgar calidad a la musica que difundia,
todo bajo una ldgica de mercado que pretendia trasformar los registros sonoros en un

producto antes que una expresion artistica.

De acuerdo a lo anterior, en el contexto chileno los afios 50’s se vivid un proceso de
prueba para la industria y de ensayos a nivel técnico, que tendran como resultados una débil
y poco desarrollada industria de discos. “Durante los afios 50, en los estudios chilenos se
hacia toda la grabacion al mismo tiempo: voz y acompafiamiento instrumental. Tratandose

de grabaciones monofdnicas, en esas condiciones se perdian muchas veces, detalles
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importantes.”*". El costo de una grabacion y la calidad de estas, hacian muy dificil insertar
un disco de buena factura en el mercado, pensando que los tocadiscos también eran escasos
y solo algunos privilegiados los poseian. Si se queria generar un producto exitoso y masivo,
claramente el disco no era una buena apuesta, mientras no se modernizara la industria local.
Tomando en cuenta esta situacion, durante la década de los 50’s, a los sellos y
distribuidores no les quedard mas opcion que levantar algunas figuras probadas en
desmedro de otras y solo algunos estilos, que puedan resultar atractivos para el mercado y
asi justificar la inversién hecha. Lucho Gatica fue uno de los pocos artistas chilenos en

grabar un LP y un Single durante este periodo.

“En septiembre de 1953, Odedn lanza los primeros discos Extended Play-EP-que incluian dos
canciones por lado. Los dos primeros discos lanzados fueron de Lucho Gatica, que ya gozaba

de gran fama en Chile. El primero de ellos incluia el éxito del momento “Contigo en la

distancia”, de Cesar Portillo de la luz*,

Como vemos, a la industria solo le quedd competir en el mercado con canciones y
artistas probados, que no representaran una apuesta y posterior fracaso de una actividad aun

en pafales y dando sus primeros pasos.

Ante la situacion vivida por la industria del disco, la radio asumié como el mas
importante medio de comunicacion de la década. Sus caracteristicas de accesibilidad y
masividad ayudaron a que se impusiera como la forma de escuchar y difundir artistas,

siempre apelando a la presentacién en vivo como medio de llevar a cabo la tarea.

“ Gonzalez, Juan Pablo; Olhsen, Oscar y Claudio Rolle, Historia social de la musica popular chilena: 1950-
1970, Ediciones UC, Santiago, 2009. p.98
* Ibid. p.97
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Segun las estimaciones hechas por Gonzalez, Olhsen y Rolle en la Historia social
de musica popular en Chile, “La década de 1950 se habia iniciado en Chile con 750.000
receptores y 83 estaciones de radio, segun informa Ecran, lo que para la poblacién estimada
de seis millones de habitantes permitia que la mayoria de los hogares chilenos contara con
un receptor”™®. Con estas cifras, no cabe duda que la radio fue el medio mas fructifero a la
hora de transmitir un mensaje o promocionar un artista, pues la posibilidad de que fuera
bien recibido y realmente escuchado era altisima y capaz de trascender por sobre cualquier
estrato social y econémico. Por otra parte, la radio poseia un plus extra que la haria tener
aun mas trascendencia como medio de comunicacion y esta era la capacidad de generar
shows en vivo y trasmitirlos para la audiencia. Como anteriormente deciamos, la industria
del disco no podia desarrollarse al maximo aun, para extender un dominio masivo sobre el
mundo musical; ante esta situacion la radio asume tal responsabilidad y se encargara de la

tarea de difundir y preparar técnicamente una presentacion.

De esta forma, en el transcurso de la década fueron los auditorios de las propias
radios la forma predilecta de crear una cultura de espectaculo, donde orquestas permanentes
animaban los shows ademdas de servir como soportes para las actuaciones de artistas
extranjeros. En julio del afio 1952 se inaugura el auditorio de radio Yungay, uno de los mas
modernos para su época, que lo asemejaban a un teatro, confortable y perfectamente apto
para la actividad artistica. La revista Ecran lo anunciaba de la siguiente manera: “CB 101
anuncia para el primero de Julio la inauguracion de su nuevo auditorio junto a los estudios
de la radio, ubicado en el subterraneo del teatro central”**. En cuanto a las caracteristicas

técnicas del recinto nos dice, “El escenario es amplio y comodo que también tiene

* Gonzélez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.122
* Ecran N21118, 17-06-1952. p.19
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capacidad para teatro o cine. El pablico podra instalarse en casi 150 butacas™*

. Al siguiente
afio, es radio Agricultura quien impulsa su proyecto de auditorio en alianza con RCA
Victor. Su sala supera a la de Yungay y conto con una capacidad de 200 personas en sus
butacas, mientras el sello RCA por su parte ocupaba el auditorio para grabar a los artistas
contratados por la misma radio. En consecuencia, ambas industrias unen fuerzas para
generar una forma mas coordinada de difusion y distribucion musical que tiene en la radio
su forma mas efectiva de llegar a las masas. Ante el fracaso de la musica envasada, es el

show en vivo lo que atrae las miradas del publico, permitiendo a la radio cumplir el rol de

difusora y controladora de la industria musical de los afios 50’s.

Si bien las radios crearon auditorios para llevar a cabo las presentaciones en vivo de
los artistas, no fueron suficientes y totalmente acordes para el desarrollo de una vida
nocturna provechosa. Por estas circunstancias se crea la boite, como superacion del cabaret
de los primeros afios del siglo y como apertura de la vida bohemia a otras clases sociales.
La boite estaba destinada a un publico mucho mas de elite, donde acudia la clase media y
los estratos mas altos de la sociedad. La particularidad de la boite era su doble rol, por el
dia eran locales de comida o pastelerias, para en la noche convertirse en lugares de baile,
donde las orquestas podian realizar la difusion de su musica como en el cabaret, pero en
mejores condiciones técnicas y de ambiente. La boite empezaba a funcionar por la tarde-
noche y su horario se extendia hasta aproximadamente las ocho de la mafiana, cuando
volvian a su habitual rol comercial. En consecuencia, se transformé en un negocio rotativo
que funcionaba ininterrumpidamente las 24hrs del dia. Los afios 50’s vieron florecer la

cultura de la boite, reflejandose en la inauguracion de bastantes locales nuevos. En 1952 se

* Ecran N21118, 17-06-1952. p.19
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inaugura el Bamb( Garden, ubicada en el parque Cousifio, segiin mencionaba Ecran®, que
ofrecia variados espectaculos en vivo, ademés de la presencia estable de la orquesta Afro-
caravana que animaba la fiesta a los comensales. Por otra parte, en septiembre del mismo
afio abrird sus puertas la boite El Patio. “Unas semanas antes de las fiestas patrias se
inaugurd en pleno corazén de Santiago una boite que es efectivamente la Ultima palabra en
estilo moderno y acogedor”’. De esta forma se generaran muchos mas espacios para el

desarrollo de la musica en vivo y la vida bohemia de la ciudad.

Asi es como, durante la década del cincuenta, tendremos una gran cantidad de
medios de comunicacion y difusion de la musica popular, que contribuirdn a la
masificacion de ésta como nunca antes lo habian hecho. En la era de las comunicaciones,
los tables acerca de la bohemia y la fiesta parecian derribarse, dando paso a la musica
tropical, que a diferencia del jazz era totalmente un producto de nuestro continente. Para
que esto pudiera ser una realidad, la boite, el auditorio y en menor medida el disco
formaran la industria de la entretencion, que durante toda la década se elevaré como la

principal aliada de la musica bailable en Chile.

La musica tropical.

La mdasica tropical estuvo presente en Chile desde principios de siglo, aunque en una
variante un tanto distinta a la que se verd una vez entrada de década del 50°. Como
anteriormente revisabamos, desde los inicios del siglo XX, en especial entre las décadas del
30’ y 40°, la musica bailable era comun en el cabaret y centros nocturnos de la clase baja,
volviéndose parte importante de la vida bohemia de las grandes ciudades. Pero el jazz y el

swing a pesar de hacerse parte de la cultura criolla y mutar el estilo a un ritmo mucho méas

*® Véase, Ecran N21134, 14-10-1952. p.15
" Radiomania N2115, Octubre 1952. p.19
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cercano, no era una mauasica cien por ciento latinoamericana, mas bien provenia de
influencias estadounidenses que no eran capaces de constituirse como una verdadera

musica tropical.

Esta situacion comienza a cambiar a principios de la década de los 50’s, cuando la
movida tropical comienza a adquirir tintes latinos y lentamente se va configurando como
una nueva mausica popular urbana. En este proceso confluiran procesos de cambios sociales
en los diferentes paises y la influencia de la industria musical y del entretenimiento, que
fomentan la mediatizacion de algunos ritmos tradicionales. Juan Pablo Gonzéalez lo explica

de la siguiente forma,

“La enorme migracion rural-urbana desarrollada en forma creciente durante este siglo y la
incorporacion del campesino indigena a la sociedad urbana, como ocurre en las ciudades del sur
de Bolivia y de la sierra peruana y ecuatoriana, han llevado a la musica folklérica de las
comunidades rurales al medio urbano. En este nuevo medio, aquella musica debe utilizar los
MCM (medios de comunicacidn masivos) para llegar a su gente, que ahora esta diseminada en

la gran ciudad™*®,

Dentro de estos contactos entre tradicion y moda aparecen los ritmos tropicales de la
década del 50 que lentamente comienzan a imponerse en toda Latinoamérica y a
mediatizarse bajo el amparo de los medios de comunicacién, importantes a la hora de
masificar la musica popular entre la gente. De esta forma, durante la década en cuestion
tendremos una gran cantidad de formas musicales, unificadas bajo el rétulo de musica
tropical, en alusion a sus procedencias caribefias, urbanizadas e insertadas en un medio

masivo. “Los principales géneros que conforman el repertorio de orquestas en los afios

8 Gonzalez, Juan Pablo, “Hacia el estudio musicoldgico de la musica popular latinoamericana”, en Revista
Musical Chilena N2 165, Santiago (Agosto de 1986). p.61
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cincuenta y sesenta seran el mambo, el chachachd, la guaracha, el bolero, el beguine, el
calypso, el merengue, el baion, la bossa nova, la cumbia, el merecumbe y algunas

combinaciones entre ellos. Con este repertorio nadie podia resistirse a bailar’*.

Cabe destacar que los afnos 50’s representaron una particularidad en el
desarrollo musical de la ciudad de Santiago. Durante esta década se hizo habitual la llegada
de las orquestas tropicales a tocar en la zona central, teniendo en cuenta que en afios
anteriores este tipo de musica solo se podia ver y escuchar en las zonas méas al norte del

pais, por la cercania con el Per( y otras localidades mas asiduas a los ritmos tropicales.

“Desde la llegada a Chile del quinteto Los Negros Cubanos en 1926, hasta la gira de Ddmaso Pérez
Prado y su orquesta al pais en 1952, algunas orquestas de musica cubana de baile alcanzaron a
Ilegar a Chile. En muchos casos, las giras de estas orquestas por el pacifico sur terminaban en
Lima, luego de pasar por Guayaquil y, ocasionalmente podian continuar hasta Iquique. De este

modo, la llegada de orquestas de baile a Santiago o Valparaiso constituia todo un acontecimiento

musical, social y mediatico™®

De esta forma con la visita de Pérez Prado se sentara un precedente para que la
mausica tropical fuera considerada en la ciudad de Santiago y a la vez esta se transformara
en un mercado atractivo para que los artistas decidieran viajar y actuar en esta zona del

pais.

Lo cierto es que la movida tropical criolla tuvo que superar una gran cantidad de
obstaculos para poder imponerse en popularidad y ganar renombre entre los medios de
comunicacion vigentes en la época. Por una parte, las orquestas comenzaron a crecer cada

vez mas en popularidad, entre ellas los Peniques, la Huambaly y Ritmo y Juventud, por

* Gonzalez; Olhsen y Rolle. Op.cit. p.573
*% fdem.
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nombrar a algunas, que hacia mediados de la década adquiere mayor notoriedad, pero por
otra parte, tuvieron que luchar contra las deficiencias de la industria musical y los
prejuicios que recaian sobre ellos en cuanto al tipo de musica que hacian. Con una industria
del disco poco desarrollada y los contados espacios disponibles en ella, utilizados por otros
artistas de mayor renombre, a la musica tropical durante la década del 50, no le quedd mas
opcion que desenvolverse en el circuito nocturno. Asi los teatros, boites y auditorios de
radios se transformaron durante esta época en los medios de difusion mas importantes para
masificar y permitir las actuaciones de los artistas tropicales de la década. Esto no quiere
decir que no existiesen discos, méas bien las orquestas participaron en algunos proyectos que
reunian a gran variedad de artistas para grabar determinados repertorios probados, aun asi
la presentacion en vivo fue el medio de expresion fundamental y mas exitoso de los afios

50’s.

Damaso Pérez Prado y los inicios de la musica tropical en Chile.

Damaso Pérez Prado y su orquesta fueron probablemente de los primeros artistas de
renombre internacional en visitar el pais y, como deciamos anteriormente, lo mas novedoso
era que dentro de su gira incluyeran la ciudad de Santiago como lugar de asentamiento para
una serie de presentaciones. “Pérez Prado se presentd en los principales escenarios para la
musica popular que existian en Santiago a comienzos de los afios cincuenta: auditorios
radiales, teatros, boites y quintas de recreo”’. De esta manera, observaremos que la idea
del show en vivo como forma ideal de difusion se hacia realidad, reflejandose en este
acontecimiento que las miradas de la época, no estaban puestas en la industria del disco,
sino que en la de la entretencion. Para que este objetivo se pudiera cumplir, la empresa

privada y las radios se mostraron muy afables a costear las giras a cambio de los buenos

> Gonzélez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.574
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réditos econdmicos que se podian percibir de los shows. Para la época que Pérez Prado
visitara el pais era un acontecimiento socialmente relevante y por tanto atractivo para el
mercado, por lo cual empresas de gran importancia comercial financiaron los costos de su
visita. Segun la revista Ecran®’, la empresa Fallabela en conjunto con radio Mineria
desembolsaron el total del dinero para lograr su contratacion y permitir asi la gira por

Santiago y el norte de Chile de este artista cubano.

Para la musica popular chilena y en especial para el género tropical, la gira de Pérez
Prado fue de vital importancia. Primero que todo, se transformé en un hecho fundacional en
el plano de las influencias, haciendo que muchos jévenes musicos se interesaran por la
interpretacion de mausica tropical. Las consecuencias de esta aseveracion las podremos
observar en la segunda mitad de la década de los 50°s con la proliferacion de distintas
orquestas de masica tropical que estaran profundamente marcadas por el estilo del muasico
cubano. En el &mbito més practico, esta visita permitié que musicos chilenos integraran su
orquesta para acompanarlo en las presentaciones por el pais, desarrollandose asi en el plano
mas profesional de la disciplina, teniendo como referente a este hombre completamente
inmerso en la industria musical no solo latina sino que también de Norteamérica. Debemos
tomar en cuenta que hasta ese entonces las orquestas chilenas eran casi amateur, pues no
entraban en la l6gica del mercado, solo se lograban realizar como artistas en el plano de la
presentacién en vivo, no muy masivas ni menos auspiciadas por una gran parafernalia, mas
bien seguian bajo la influencia del cabaret y el desarrollo underground de su masica. En
consecuencia, la visita de Damaso Pérez Prado permitio que los mausicos chilenos
ascendieran a su nivel y contemplaran la industria desde adentro. “Algunos musicos

chilenos se incorporaron a la orquesta de Pérez Prado durante sus actuaciones en el pais,

>? Véase, Ecran N21105, 25-03-1952, p.18
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aprovechando una extraordinaria oportunidad de aprendizaje que luego volcarian en sus
propios grupos™®. La presentacion de Pérez Prado no solo se puede medir en cuanto a su
popularidad como mdsico, sino que como un acontecimiento que marcaria el desarrollo de
la masica tropical chilena en el tiempo, “Los cronistas de la época aseguran que Pérez
Prado no sélo influyé a los masicos nacionales -inspirados en el cubano naci6 la Huambaly,
por ejemplo- sino que también gatillé un estilo, con un look de bigote recortado y muchos

cuellos almidonados™>*

Ahora bien, si centramos nuestra mirada en el acontecimiento propiamente tal, la
gira de Damaso Pérez Prado por Chile, veremos que las interpretaciones pueden ser
variadas. Una cara de la moneda es lo que pasa con el artista en cuanto a su fama y
popularidad en los medios. Pérez Prado era sin duda una estrella de la cancion latina,
Ilevaba mucho tiempo de carrera inmerso en el mundo de la industria de entretencion y
también del disco, era comun que apareciese en el catalogo de RCA con sus mambos y
ritmos tropicales. “La generosa presencia de Pérez Prado en el catalogo de RCA Victor, era
consecuencia de su incursion en el mercado discogréafico estadounidense desde 1948, que,
en los afos cincuenta, empezaba a replicar en América del sur”>°. Por estas razones, Pérez
Prado se habia ganado el epiteto del Rey del Mambo y era reconocido mundialmente. Es
con esta trayectoria que llega a presentarse a Santiago y como es de esperarse la recepcion
no fue menor, los principales recintos estuvieron repletos para escucharlo y bailar con él.
Su gira dur6 entre marzo y mayo del afio 1952, presentdndose como deciamos en locales
muy significativos para la vida nocturna del pais, tales como el teatro Caupolican de la calle

San Diego, el teatro Opera y en la inauguracion de la boite Tap Room. Por otra parte, y

>* Gonzalez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.574
><< http://www.lacuarta.com/sitios/orquestas/orquesta2.htm>> [Citado el 20-11-2012]
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siguiendo la I6gica imperante en la época, la de la presentacion en vivo a cargo de la radio,
Pérez Prado fue contratado para actuar para radio Mineria y claramente ésta intentd dar el
mayor protagonismo posible a su artista, ya sea promociondndolo a través de la radio como
medio de comunicacion con el publico y en el &mbito difusion, dandole horarios estelares
para sus conciertos. La misma revista Ecran®® propag6 los horarios, primero dando a
conocer de que el cubano se presentaria tres dias seguidos en los auditorios de radio
Mineria, de Martes a Jueves, y segundo entregando un detallado horario de éstas, que
variaba entre 21:30hrs el Martes, 21:30hrs Miércoles para cerrar su Ultima actuacion a las
22:00hrs el dia Jueves. Esta informacion nos da a entender que las actuaciones de Pérez
Prado en Chile tuvieron el éxito esperado a nivel de auspicios y de publico, entregandole al
publico santiaguino un poco de ritmos tropicales, de los cuales por razones geograficas y

mercantiles se les habia privado durante décadas anteriores.

Si bien desde el punto de vista de popularidad, la visita del artista cubano fue
positiva y provechosa, donde Pérez Prado fracaso, fue en la critica de los medios tanto
hacia su musica como también a su persona. Cabe decir que de este fracaso mediatico solo
fue el destinatario, pues las verdaderas razones estaran dadas por la concepcién musical
conservadora de los criticos de la época. Esta fue la otra cara de la moneda, que enfrent6 a
la popularidad y éxito del cantante en sus actuaciones, con la despiadada mirada de los
medios de comunicacién para con él. Los medios y criticos de Chile parecian no
comprender como un hombre de tan mal gusto a nivel musical, segiin sus percepciones,
podia tener tanta relevancia en el contexto musical de la época en el continente. Esta actitud
demostro que aun existian prejuicios para con la cultura popular y dando a entender que era

otro el perfil el que la industria musical chilena buscaba. Ese nombre era Lucho Gatica, un

>® Véase, Ecran N21105, 25-03-1952, p.18
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tipo mucho mas conservador en su propuesta de baladas y boleros, que por el contrario
Pérez Prado contradecia, al representar algo totalmente distinto, que era la fiesta y el baile

mucho mas carnal y erotico.

La revista Ecran llevo la voz cantante de las criticas al artista durante la visita del
cubano a Chile, se encarg6 de publicar una serie de chistes y burlas que ponian en duda la
calidad musical, artistica y personal del cantante. Por ejemplo, se hacia alusion a su
trayectoria, poniendo en contraposicion la cultura clasica a la popular, expresando una gran
cantidad de frases cargadas de prejuicio que llenaron las paginas de la revista: “jEllos gritan
Pérez Prado es el musico del siglo!, nosotros decimos: Schonberg, perdénalos; no saben lo
que dicen™’. Los ataques no solo se quedaron en una critica meramente musical, sino que,
también se dirigieron al Pérez Prado como persona, “;Escuchaste a Pérez Prado?, jni
hablar!, si, eso es lo que deberia hacer mas a menudo. Dicen que Pérez Prado tiene cara de
foca, y a todo esto, ;Qué dicen las focas?”®, En otros nimeros también se hacia alusion a
lo desconocido de su propuesta para el medio local, entendible ante todo por la situacion
gue antes comentabamos y que decia relacion con la poca concurrencia de orguestas
tropicales a la ciudad de Santiago y zona central en general. “Ante la sorpresiva llegada de
Pérez Prado, decidimos hacer una encuesta entre los lectores de radar. He aqui sus
expresivas respuestas. No, y ahora lo vamos a tener en persona, ;Mambo? ;Qué rico el
mambo?, ;Mambo? ;Qué es eso?, ;Pérez Prado dijo? ¢De los Pérez de Zapallar? ;O de los
Prado de la Serena?”*®.A pesar de todo, lo cierto es que todas las burlas demostraban el
medio conservador que manejaba las comunicaciones en el pais, no solo poniendo en el

tapete los prejuicios existentes sobre la musica tropical, sino que también dejando entrever

>’ Ecran 1106, 1-4-1952, p.21
58 ¢
[dem.
>% Ecran N21105, 25-03-1952, p.21
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el futuro que se queria para la industria nacional, el tipo de artista que se buscaba y la

condena permanente del baile popular al &mbito de lo privado y del underground.

En el plano més serio y musical, el productor y critico de musica Camilo Fernandez
se transformé en el principal detractor de Pérez Prado, dando a entender los porque del
rechazo generalizado de los entendidos hacia su musica. Dentro de los principales reparos a
su estilo estaban las letras y el mal gusto de ellas, molestaban mucho sus alusiones eroticas
y las consecuencias que éstas pudieran producir en la juventud. En lo estrictamente
musical, Fernandez creia que la simpleza del ritmo era contraproducente en las ambiciones
por buscar musica de calidad y elaborada. Recordemos que su vision musical estaba
condicionada por las constantes alusiones a la musica estadounidense y la grabacién de
aquel repertorio por los artistas chilenos, sin ir mas alla cabe mencionar que la nueva ola
fue casi integramente un producto creado por Camilo Fernandez y que satisfacia totalmente
su gusto musical. Mas alla de esta condicion, Fernandez representaba a la mayoria de los
criticos nacionales, que veian en la musica tropical un producto sin mucha calidad. Esto se
representd cuando Pérez Prado en 1956 quiso imponer un nuevo ritmo llamado la Culeta.
Camilo Fernandez no demoré en criticar duramente este nuevo experimento, quitandole

importancia y dando por muerto el reinado del artista en lo que a ritmos tropicales respecta.

“Ni la Victor ni los discjockeys chilenos han concedido importancia a la aparicién, en nuestro
pais, de las primeras “culetas” de Pérez Prado. El sello de nipper se ha limitado a editarlas, y
los disc-jockeys a presentarlas como mambos. La culata, lo adelantamos el afio pasado, es una
version méas lenta y suave del mambo, es un chachachd a lo Pérez prado” .El creador del
mambo ha agregado violines a su orquesta para interpretar la culeta mientras un coro hace

escuchar la letra, casi siempre pobre y de mal gusto, como sucede en mayoria de los chachachas
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(han escuchado la vacuna salk) La edicion de estas culetas dan un nuevo impulso al chachacha,

cuya popularidad se ve amenazada por los merengues grabados por “Ritmo y Juventud”®.

Para cerrar esta discusion, cabe decir que si bien, la visita de Pérez Prado a Chile
causo disimiles posturas frente al hecho, éxito en sus presentaciones y criticas en cuanto a
su mausica, lo mas importante que podemos extraer del hecho, es la semilla que sembrara
para las futuras generaciones de musica tropical en el pais. A partir de las influencias de
Pérez Prado y la escuela que muchos musicos chilenos vieron en él, desde de la segunda
mitad de la década de los 50, asistiremos a una masificacién del género y al surgimiento de
una movida tropical criolla que encabezaran los jovenes talentos, ya desprejuiciados de la
vision de los medios y con ganas de sacar de las sombras un tipo de musica que lleva

alegria y entretenimiento a la sociedad.

Segunda mitad de la década del 50 y las orquestas tropicales chilenas.

Durante la segunda mitad de los afios 50’s, seran bastantes las orquestas tropicales que
salten al ruedo y que adquieran notoriedad dentro del contexto de la musica popular
chilena. Las razones en torno a dicha situacion pueden ser dos: en primer lugar, la
influencia que ejercié Pérez Prado en su paso por Chile y la segunda, la tradicion de las
viejas bandas de jazz de los primeros afios del siglo XX. El paso de Damaso Pérez Prado
por el pais sirvié de alguna manera como una escuela para muchos jévenes musicos que
decidieron emprender su camino artistico en la musica tropical. Como se pudo observar en
apartados anteriores, el artista cubano reclutdé a muchos y los profesionalizd en una
actividad que aun estaba dando sus primeros pasos en el pais y como efecto domino,
quienes no pudieron vivir ese proceso lo fueron asimilando a medida que otros lo iban

contando, generando asi un grupo importante de nuevos artistas profesionales para el pais.

% Ecran N21314, 23-03-1956, p.27
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Como complemento a lo anterior, también seguia viva esa aventura de inicios de siglo,
cuando los pioneros de la musica bailable adaptaron el jazz a una version criolla y lo
popularizaron en el ambiente nocturno de la sociedad santiaguina. Dicha experiencia forjé
el oficio de los musicos que luego se profesionalizarian durante la década del 50 y les
otorgd aquella base para construirse como banda en vivo, caracteristica importante a la hora
de pensar en la opaca industria del disco. Todas estas razones daran el sustento musical y
préctico a la gran cantidad de orquestas tropicales que detallaremos a continuacion.

Apenas Pérez Prado se hubo marchado del pais, comenzaron a aparecer las primeras
orquestas tropicales. Los Caballeros del Tropico fueron los pioneros y se formaron en 1953;
los mas trascendentes fueron los Peniques, que también comenzaron su carrera el mismo
afio; a éstos le siguieron la Huambaly, posiblemente la orquesta mas importante de la
década, y en 1955 los herederos de la tradicion, la orquesta Ritmo y Juventud. Las
orquestas tenian como principal fuente de inspiracion los ritmos caribefios como el mambo
y también la simplificacion de este ultimo que fue el chachachd, suceso durante la década
del 50. “El chachacha simplificaba la poliritmia sincopada producida entre el bajo y la linea
melddica que tenia el mambo, facilitando el baile”®’. Por otra parte, también cabe destacar
gue mantuvieron la ya clasica inclinacion por la presentacion en vivo, como mayor acto de
difusion de sus carreras, transitando permanentemente entre boites, teatros, hoteles y
casinos, sin olvidar las temporadas en radio, donde animaban las noches y la fiesta en los
auditorios.

La particularidad de este periodo es que la industria del disco, poco a poco
comienza a inmiscuirse en la musica tropical y a transar ciertos canones estilisticos que

antes parecian infranqueables. Como ejemplos de esta situacion tenemos que en 1955 Los

® Gonzélez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.574
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Peniques graban para Odedn algunos chachachas, la Huambaly en el siguiente afio hara lo
mismo Yy para terminar en 1956 Ritmo y Juventud también popularizara el género. Bajo
este escenario se configurara el contexto musical de las orquestas tropicales de los 50’s,
siempre apelando a la actuacion en directo, pero coqueteando de alguna forma con la
industria discografica, como forma de masificar su mdsica.

A la hora de pensar en orquestas importantes y trascendentes para la historia de la
musica popular bailable chilena, debemos centrar nuestra mirada inmediatamente en Los
Peniques. La orquesta se forma en el afio 1953 producto de la idea que surgié de Silvio
Ceballos. Este artista era un baterista con amplia experiencia en el género, ya que provenia
de la cultura del jazz y el cabaret, teniendo de esta forma una vasta carrera en el mundo de
la bohemia y la presentacion en vivo, a pulso y con oficio. Bajo esta influencia, Los
Peniques son de las primeras orquestas tropicales en constituirse en Chile y de las pioneras
en grabar para algun sello discogréfico, tanto con RCA, como también con Odeon. El
primer disco de la banda se grab6 en 1953 y fue un intento por popularizar el baion, ritmo
brasilefio, y también la guaracha. Lamentablemente este intento no tuvo el éxito esperado y
se puede tomar mas bien como un fracaso discografico. Al siguiente afio lo vuelven a
intentar y esta vez bajo el alero de Odedn lanzan un nuevo disco, que en cierto modo los
catapulté a la fama, incluso valiéndoles el reconocimiento del afamado critico Camilo
Ferndndez, quien se refirio6 a ellos de la siguiente forma. “Joven y afiatado conjunto
chileno, que ha ido progresando paulatinamente, hasta lograr ubicarse dentro del primer

62 Ppese a que destacaron débilmente en el ambito discogréfico, su

plano del ambiente
fuerte estuvo en sus giras y presentaciones, que transitaron entre hoteles y casinos,

subiendo un poco el perfil de la musica tropical, habitualmente presentada en la bofte. Por

®2 Gonzalez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.582
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primera vez la mdsica bailable de este tipo era aceptada en circulos de mas alta sociedad,
como lo eran estos locales y el pablico al cual apuntaban. El término de su primera época
llega hacia 1955, cuando Silvio Ceballos decide separar aguas con sus compafieros y
cambiar la conformacion de la orquesta. Este se quedd con la franquicia del grupo,
conservando el nombre de los Peniques, mientras Fernando Morello, tecladista y
compafiero de banda, formara su propia orquesta titulindola Ritmo y Juventud. Pese a que
Los Peniques siguieron adelante con su nueva formacion, no alcanzaron mayores éxitos y
siempre se mantuvieron a la sombra de sus rivales de Ritmo y Juventud. Cabe destacar que
su actitud pionera, sirvio de base para que mucho méas musicos apostaran por la musica
tropical, demostrando que si se podian romper barreras para masificarla entre todos los
estratos de la sociedad.

La segunda orquesta que hemos querido destacar es precisamente la antes
comentada Ritmo y Juventud, formada el afio 1955 por el tecladista Fernando Morello. Esta
orquesta, cuenta con el merito de proyectar la movida tropical un paso mas alla que sus
antecesores, Los Peniques. Ritmo y juventud nace a partir, precisamente de los conflictos
suscitados en Los Peniques, cuando una pelea entre Ceballos y Morello, provoca la ruptura
de estos ultimos y el nacimiento de esta nueva orquesta. EI nombre del grupo proviene del
subtitulo o lema que Los Peniques utilizaban, que era Ritmo y Juventud. Ceballos como
duefio de la marca al quedarse con el nombre, hace que su compafero decida utilizar el
subtitulo para nombrar a su nuevo proyecto.

Pero mas alla del nombre, que es una anécdota, la orquesta Ritmo y Juventud, fue
una pieza fundamental de la historia de la musica popular chilena, primero porque dentro
de sus integrantes se encuentran los masicos mas destacados, no solo del ambiente tropical,

sino que de la masica popular de la segunda mitad del siglo en general. Arturo Giolito su
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baterista, fue uno de los percusionistas mas reconocidos hasta su muerte, hace algunos afios
y popularmente conocido por Giolito y su Combo, forma constitutiva de las orquestas de
cumbia de los 60’s, la cual dirigia y bautizo. Arturo Giolito no solo fue un percusionista de
masica popular, sino que su formacion como musico provenia del conservatorio. Primero
ingresando al conservatorio de concepcién y luego terminando sus estudios en el
Conservatorio Nacional de Musica en Santiago, lugar donde debié emigrar tras el terremoto
de 1939. Giolito cuenta con el reconocimiento de haber sido uno de los pocos musicos en
haber interpretado un solo de bateria de 23 minutos junto a 40 bailarines en el Teatro
Municipal de Santiago®. Juan “Chocolate” Rodriguez, su cantante, se transformo en otra
figura importante del ambiente, ya que fue el encargado de crear una nueva forma de cantar
la musica tropical, incluyendo los fraseos del bolero en el chachacha, su formacion como
cantante es mucho mas popular y se derivaba también de sus rices negras, de madre mestiza
y padre portugués, cultivaba una forma muy peculiar de cantar, “Todos creen, por el color
mio, creen que soy de afuera pero mi mama era la mestiza, de papa portugués y mama
chilena. El era de la Isla de Cabo Verde, de Portugal.”®. Su voz también fue una de las més
reconocidas del ambiente. Dentro de las filas de Ritmo y Juventud también milito Gonzalo
Gobmez, saxofonista uruguayo que fue parte de la orquesta de Pérez Prado y que se integrd
al conjunto chileno hacia fines de la década de los 50. Como vemos, Ritmo y Juventud se
destaco entre sus pares por poseer entre sus integrantes a los mejores masicos de la época y
los més destacados en cada uno de sus instrumentos.

En al ambito de popularidad, la orquesta inmediatamente después de su

conformacién en 1955 sali6é de gira por las provincias del norte, teniendo gran éxito. Por

% véase, Ritmo y Juventud N222, 1-02-1966, p.6
% <<http://tiesosperocumbiancheros.cl/wordpress/?p=877>> [Citado el 20-11-2012]
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otra parte, ese mismo afio se integraron a radio Corporacion para animar la fiesta. Ritmo y
Juventud logré sobrevivir casi dos décadas, hasta 1970 cuando Arturo Giolito deja el
conjunto para crear Giolito y su Combo. Su mayor popularidad fue en la década de los 50,
especialmente la segunda mitad, cuando tocaron la cuspide y fueron catalogados como los
herederos y sucesores de la popular Huambaly. La revista Radiomania les dedico las
siguientes palabras, cuando ritmo y juventud reemplazo a la Huambaly en radio Mineria:
“Ya ven ustedes como nada ni nadie son insuperables. Por mucho tiempo gracias a sus
brillantes temporadas, en que reveld dedicacion y amor profesional, lo que por cierto no ha
abandonado la orquesta Huambaly, dejaba la impresion de que no se divisaria aun la
posibilidad de un conjunto capaz de pisarle los talones, ni mucho menos igualarle o
superarle y sin embargo, no iba a ser asi”®. Ritmo y Juventud, fue por consiguiente una de
las orquestas mas afamadas de la década, subiendo el nivel interpretativo de su musica, a
través de sus integrantes, grabando discos y haciendo de sus shows una experiencia
agradable para sus espectadores. Su popularidad crecid y se transformaron en un suceso
para la época, llevando la musica tropical al siguiente nivel de popularidad.

Finalmente, queremos referirnos a la orquesta Huambaly, posiblemente la mas
importante de la década y la de mayor renombre tanto dentro como fuera del pais, siendo
reconocida como una de las mejores del género tropical en Latinoamérica.

La Huambaly nace en 1954, formada por su director y lider Lucho Kohan, parti6
siendo una orquesta de boite, en especial del local llamado El Nuria, donde fueron musicos
estables hasta 1962, para en forma paralela desarrollar una carrera llena de éxitos y donde
cosecharon gran popularidad. La Huambaly siempre se distinguié por ser una orquesta

dirigida a las clases medias, su habitat era la boite y por tanto su vocacién por el show era

% Radiomania N2177, Diciembre 1957, p.16
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inigualable. En un interesante andlisis de la situacion, podemos observar coémo se realiza el
diagndstico de la época, en cuanto a la intencionalidad de la Huambaly en relacion al
publico al cual pretende encantar.

“La orquesta Huambaly ocupaba la posicion del grupo mas popular de la bohemia capitalina.
Mientras sus rivales directos, la orquesta Los Peniques, era la favorita de las clases altas que
acudia al hotel Carrera en 1955, la Huambaly hacia bailar a la clase media, ya no solo en el

Nuria, sino en subsiguientes temporadas radiales de Mineria, Cooperativa, Corporacién o

agricultura™®.

En la segunda parte de la década, la Huambaly se comenz6 a incluir cada vez méas
en al ambiente discografico, convirtiéndose en artistas exclusivos de Ode6n®’. Se pueden
contar mas de un centenar de grabaciones entre 1956 y 1962. Esta primera meta daba por
sentado que tanto, sus integrantes como su produccion musical eran de alta factura, pues
habian logrado lo que no muchas orquestas tropicales podian: fichar por un gran sello e
iniciar junto a ellos una carrera prometedora. El EP lanzado por la Huambaly en 1957 y que
incluia canciones como, No te vuelvas loco, Estréchame en tu corazén, Calypso y Agustina
de Aragon, en versiones chachacha y boleros fue uno de los Extended Play que los
catapult6 a la fama y con el cual lograron el reconocimiento de los criticos mas temidos de
la época. En una columna escrita por Camilo Fernandez para revista Ecran, éste resalta la
calidad de lo que escuchaba por parte de la orquesta, “Después de escuchar este extended
play, se llega a la conclusion de que “Huambaly” no solo es la mejor orquesta en su género
que tenemos en Chile, sino que también una de las mejores agrupaciones latinoamericanas,

que hemos escuchado en discos™®. No siendo poco este reconocimiento, el mismo critico,

% Gonzalez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.585
%7 Véase, Gonzalez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.586
®® Ecran N21389, 3-9-1957. p.30
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en los balances de fin de afio en revista Ecran®, les entregé el premio a la mejor orquesta
de baile de 1957, codeandose con figuras de la talla de Violeta Parra, elegida como la mejor
cantante folclérica o Vicente Bianchi como el mejor en cuanto a las orquestas de estudio.
Asi es como su recorrido discografico les dard el punto de partida para su desarrollo
internacional, que se verd reflejado en giras internacionales de gran éxito. Al contar con un
respaldo sonoro, se les hizo mucho mas facil llegar a otras latitudes con su musica.

Como anteriormente comentdbamos, las giras también fueron una constante en la
carrera de la Huambaly. En Chile tenian como preferencia viajar al norte del pais,
Coquimbo, Copiap6 y Antofagasta, ademéas de actuar en las oficinas salitreras. En estos
viajes decidieron probar suerte mas al norte, en especial en Perd, donde eran reconocidos y
no les costaria extender aun méas su popularidad. En 1956 emprenden camino hacia Lima,
dando paso a su primera gira internacional para realizar una gran cantidad de shows en
dichas tierras. “Lima constituia una muy buena plaza para la musica tropical a mediados de
los afios cincuenta, con orquestas de jazz que integraban repertorio tropical desde los afios
treinta, como ocurria también con las orquestas chilenas”™®. La revista Radiomania se
encargard de darnos los datos pertinentes sobre su desafio internacional, “La Huambaly
viaja el 10 de este mes a Lima, contratados por dos meses para ganar 10 mil délares”’". Lo
bien considerada que estaba la orquesta en Sudamérica, les permitié que se les abrieran
estas puertas. La misma revista da cuenta de que los empresarios peruanos se peleaban por
lograr el contrato y contar con ellos lo antes posible. Su vuelta de tierras peruanas, se

catalog6 como un regreso triunfal’, donde aparte de recalcar el éxito mediatico y musical

% véase ,Ecran N21408, 21-1-1958. p.30

7 Gonzalez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.587

’* Radiomania N2154, Enero 1956.p.8

72 Véase, Radiomania N2157, Abril 1956. p.19
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de la orquesta en Lima, se destac6 como detalle sobresaliente, la cantidad de soles
recaudados en su aventura.

El final de la primera etapa de la Huambaly vendrd de la mano de las giras
internacionales, en especial en su segunda incursion fuera del pais, esta vez apuntando a
desafios mayores en tierras europeas. En 1959 actuaron en paises tales como Francia,
Holanda, Bélgica y Espafia, donde a pesar de cualquier conjetura fueron bien recibidos.
Lamentablemente, esta gira a final de cuentas se transformé en una anécdota, pues causo la
disolucion de la orquesta y la necesidad de comenzar desde cero. Radiomania titul6 de la
siguiente forma la noticia de la disolucion, “Victoria a lo Pirro: Le paso lo que a Pirro,
vencid pero perdi6 a la mayoria de sus hombres. Una victoria magra. Por estos dias debe
estar llegando lo que quedd de la Huambaly de su viaje por Europa””. Muchos de los
integrantes aceptaron ofertas de trabajo en Europa y decidieron quedarse en el viejo
continente, no volviendo de la gira a Chile. Changerotti, su pianista, se quedd en ltalia,
Willy Marambio trompetista, en Espafia, Vicho Vicencio el saxofonista en Suiza y Pedro
Suarez trompetista, en Alemania. Por consiguiente, Lucho Kohen, el miembro fundador,
fue uno de los unicos en volver y en el recayé la responsabilidad de rearmar la Huambaly
para enfrentar el futuro. Este desafio no fue impedimento para la idea de continuar con la
Huambaly y ya en 1960, con nueva formacion, se integraban a radio Mineria para seguir
adelante con su musica.

La experiencia de estas tres orquestas chilenas de mediados de los 50, representa la
apertura del mercado musical hacia la musica tropical. En la descripcién de sus principales
acontecimientos, se puede observar cdmo cada una superaba a la anterior y junto a ello,

como crecian sus posibilidades de desarrollarse como musicos exitosos y populares. Por lo

7 Radiomania N2201, Diciembre 1959. p.7
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mismo, cabe decir que este espiritu no solo se vio reflejado en un sentir 0 una percepcion de
que algo estaba cambiando, sino que se concretdé en nimeros y estadisticas que volvian a
recalcar este cambio rotundo del mercado y la industria con la musica tropical.

El siguiente es un grafico extraido de la revista Ecran y confeccionado de acuerdo a
estadisticas de la asociacion de radiodifusores (ARCHI), donde podemos apreciar como en
el afio final de la década de los 50’s, las radios ya se habian rendido al género tropical
bailable, dejando de lado otros asuntos.

Ranking programacion.

Programas deportivos........................ 4% | Educativos..........cocoeviiiiiiiiiiiinn.e. 4%
Comedias........ovvvuevniiiiniiiiiiinnen 6% | Femeninos.............ccoooeviiiiiiiiiiann. 4%
ComeNntarios. ........oueueeueiueneeeanennnns 4% | Infantiles.............cooooiiiiiiiiii 2%
Programas informativos..................... 6% | Musica popular y bailables..............53%
Culturales.........ccoovviiiiiiiiiiinnn.. 3% | OtroS tiPOS...euvveereiiieeieeieeeiieannnns 6%
Humoristicos........c..oooiiiiiiiiin.. 8%

Ecran N°1511, 12-01-1960. p.15

Para finalizar, cabe decir que a medida que la década se acababa, la musica tropical
ascienda cada vez mas, se inserta en la industria, es aceptada y se termina por mediatizar,
preparando asi el camino para la consolidacidon de esta en los afios 60’s y la aparicion de la

cumbia como el ritmo de moda de la década.

Reflexiones finales.
Como palabras finales a este capitulo, queremos comentar a modo de resumen, las
principales ideas que podemos extraer a través del desarrollo del mismo. En primer lugar,

dejando en claro nuestra postura en cuanto a los origenes y desarrollo de la mdsica tropical
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en Chile, durante la primera parte del siglo XX y su relacion con los bajos fondos de la
ciudad. En segundo lugar, adjudicar la masificacion y popularidad de esta durante la década
del 50, a la presencia de los medios de comunicacion y la correspondiente apertura al
mundo que experimentd el pais en el transcurso de dicha década.

El origen de la musica tropical en Chile estd profundamente relacionado con el
contexto social de los afios 30 y 40 en el pais, donde nuevos actores entran al ruedo y poco
a poco se va polarizando la poblacidn, diferencidndose tanto a nivel econémico como
cultural. Por lo mismo, cabe decir que tanto el cabaret como la musica de dicho tiempo, el
jazz y el swing, obedecen a una necesidad social de generar una identidad de clase, donde
los estratos mas bajos de la poblacion pudieran sentir pertenencia y cercania con sus
propios modos de comportamiento. Desde este punto de vista, la contracultura creada a
partir de la figura del cabaret, del jazz y del choro, es una respuesta al contexto social que
los margina y a la vez obliga a seguir canones de comportamiento ajenos a su propia
realidad. Cabe decir que la musica no es solo sonoridades al azar, sino que interpreta el
sentir de su propio tiempo.

De la misma forma en que las primeras décadas del siglo XX la mdsica bailable
expresa una identificacién con las clases bajas, durante la década del 50 el contexto social
volverd a modificar dicha premisa. La apertura del pais al mundo y la consolidacion de una
sociedad de masas, tiene como resultado que la fiesta se democratice, que se pierdan los
prejuicios y que la musica tropical se expanda a todo el espectro social. Si antes la mdsica
fue una accion de arte, ahora la industria capitalista parece transformarla en un producto y
en cuanto tal, debe responder a I6gicas de mercado y generar beneficios econdémicos para
quienes difunden y producen. Pese a que poco a poco el género tropical se va insertando en

esta industria del entretenimiento, nunca perdera su esencia primitiva, la del oficio de
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musico, acostumbrado mas que nada a tocar en vivo y no a grabar muasica envasada, por lo
mismo, mientras coquetea con la incipiente actividad disquera, la misma sociedad se
encargara de generar nuevos espacios, donde se pueda volver a ese sentir del cabaret, donde
reine la fiesta y la masica. Pero esta vez abierta a todos y no solo a un estrato social, si bien
se pierde la cercania con la clase popular generada en sus origenes, se ganard en la
masificacion del género, tomado en cuenta y aplaudido por el publico y los criticos. Del

cabaret a la boite, de lo acotado a lo masivo.
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I11. Origenes de la cumbia en Chile: de la cumbiamba a la cumbia chilena.

En este tercer y ultimo capitulo queremos adentrarnos en la década de los 60°s con el
objetivo claro de descubrir los origenes de la cumbia chilena. Para llevar a cabo esta tarea
centraremos nuestro analisis en los diferentes factores, sociales y culturales, que
posibilitaron la aparicion y desarrollo del ritmo caribefio en este pais tan al sur y a la vez

tan lejano a la realidad inicial de la misma.

En primer lugar, daremos un contexto a la investigacion ahondando en los
elementos mas significativos que la década de los 60°s dejo, tanto a nivel mundial como a
escala local. En esta parte, tomaremos especial atencion al proceso revolucionario que da
alas a la sociedad para desarrollar una época de gran agitacién. En el caso chileno
observaremos como la musica se integra a esta logica y participara del mundo globalizado,
ya sea mirando los modelos foraneos o tratando de poner los propios en la palestra. Todo lo
anterior, mediado por la industria discogréfica y de entretencién, la cual se consolidara y
obtendra gran poder durante esta década. Finalmente, intentaremos integrar el desarrollo de
la cumbia chilena a este contexto musical de la década, muy polarizado entre las modas
foraneas y su adopcion en el pais junto al rescate del folclor y tradiciones, vistas desde la

perspectiva del presente y futuro.

Para proseguir, entraremos de lleno en la cumbia y su desarrollo en nuestro pais. Por
una parte, revisando sus origenes como musica de raiz negra y su posterior consolidacion
como musica folclorica en tierras colombianas y caribefias. Para méas tarde, ver como a
través de procesos culturales y sociales esta musica logra mutar e integrarse a la
idiosincrasia chilena, dando paso a la denominada cumbia chilena. En el caso de esta

ultima, revisaremos sus principales caracteristicas y observaremos como el ritmo caribefio
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se convierte en una mausica popular urbana, perpetuandose hasta nuestros dias como
clasicos de nuestra sonoridad criolla. En el &mbito mas préactico, propondremos el
desarrollo de las carreras de tres de los mas significativos intérpretes del género; estos son
la colombiana Amparito Jiménez, como la reina y primera voz de la cumbia en Chile, el
venezolano Luisin Landaez, como el intérprete masculino mas importante y ademas quien
mejor interpreto la idea de una cumbia chilena, para concluir con la banda chilena La
Sonora Palacios, siendo esta la mas importante del contexto nacional y la cuna de grandes

artistas que aun en nuestros dias siguen interpretando el ritmo.

En dltimo lugar, hemos dejado la época del apagdn cultural, enmarcado en el golpe
militar de 1973 como el hecho que marca el final de un proceso de esplendor de la bohemia
del pais. Simbolizado en el toque de queda que rigi6é entre 1973 y 1987 queremos dar fin a
esta tesina, poniendo en la palestra la idea de un proceso histérico bohemio que ira desde
las primeras décadas del siglo XX hasta 1973. Este primer momento es ademas el proceso
de desarrollo de la musica tropical bailable, que ira desde los inicios en el jazz y el swing

hasta el nacimiento de una cumbia chilena.

A continuacion, el desarrollo de los elementos propuestos para su andlisis, partiendo

por el contexto social y musical de la década de los 60.

La década de los 60°s y el contexto musical chileno.

La década del 60 fue un momento algido socialmente tanto para el mundo como para el
contexto nacional. Un mundo envuelto en revoluciones, movimientos sociales y conflictos
internos, dio luces de una sociedad quebrantada y desilusionada de los sistemas imperantes.
Si la década anterior, los afios 50°s, fueron un periodo de organizacion donde se observé un
cierto acostumbramiento al periodo de post-guerra y la nueva situacion mundial, los 60°s
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marcardn un quiebre, donde la sociedad de masas ser& mucho mé&s revolucionaria y
combativa que en décadas pasadas, dando paso a un estado de revolucion permanente. “La
efervescencia social, las transgresiones de las costumbres, el desenfreno euférico por el
cambio y un fuerte optimismo y confianza por el futuro, fueron los signos que marcaron la
pauta”®. En resumidas cuentas, esta nueva década nos entregara la imagen de una sociedad
mucho més empoderada y comprometida con sus pares, donde la organizacion sera la
fuente del éxito. Desde las organizaciones feministas, los jovenes estudiantes, los
campesinos, hasta los artistas y el surgimiento de nuevos movimientos de vanguardia que

pretenderan ir de la mano con las exigencias del contexto.

La confianza en el futuro se reflejé principalmente en las organizaciones sociales
que se desarrollaron a través de la década. En primer lugar, las mujeres adquirieron una
fuerza organizativa que nunca antes se les habia visto. Su feminismo estaba principalmente
relacionado a las oportunidades en el mundo educativo y laboral, al cual se insertaban poco
a poco, en especial en Europa del este y Estados Unidos, donde tuvieron mayor
protagonismo durante la década. Las activistas abogaban por una mayor libertad de género
y una creciente demanda de participacion en las instancias politicas y sociales, se unieron al
debate del anticonceptivo y proclamaron la total libertad del cuerpo en la mujer. “Las
mujeres contaban ahora con las llaves maestras del control de la natalidad; tan determinante
en materia demografica como respecto a la emancipacion personal reivindicada por las
feministas de los 60", La juventud por su parte, también se apoderd de un discurso
revolucionario y combativo, el cual se vera concretado en las acciones que realizaran con el

correr de los afios. Los jovenes de los 60°s desprejuiciados y rebeldes, se habia liberado de

74 Correa, Sofia, Et.al. Historia del siglo XX chileno, Editorial Sudamericana, Santiago, 2001. p.226
75 .../
ibid. p.227
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las ataduras sociales y habian decidido emprender un camino en solitario, separandose de
sus padres e imponiendo las barreras de la edad. Abrazaron el rock and roll como forma de
expresion, desatando con ello sus instintos mas reprimidos y contrariando a la sociedad de
la cual intentaban desprenderse. Como consecuencia de lo anterior se conformd el
movimiento hippie, con su quietud social y ansias de aislarse de lo que no consideraban
correcto, también nacieron las Panteras Negras y la radicalidad de su propuesta frente al
racismo norteamericano, etc. Todos estos movimientos juveniles conformaron las
contraculturas de los 60°s, que basadas en la sociedad de masas y la musica, promulgaron
su propia forma de vivir al margen de los prejuicios opresores de la sociedad. “Fue una
época de trastornos en las modas, estéticas, consignas, representaciones y conductas de una
cultura de masas consolidada, todo lo cual irrumpié en la vida publica con inusitada

magnitud”’®.,

La realidad chilena se adaptara de alguna forma al contexto occidental, desde el
punto de vista de la sociedad de masas y la conformacion de movimientos musicales. Desde
la mirada cultural las respuestas fueron diversas, pues las expresiones que se instalaron en
Chile, iban desde el repudio a lo nuestro, al folclor y lo tradicional, como la Nueva Ola,
hasta movimientos que pretendian revivir y transformar lo local en una nueva expresion

musical con mirada hacia el futuro, como la nueva cancion chilena y la cueca brava.

En consecuencia, la musica chilena de la década de los 60°s intento seguir las
formas de expresion de los jovenes europeos y estadounidenses, en relacion al gusto por el
Rock y la musica foranea en general. Los sellos discograficos se preocuparon de

sobremanera en la edicion de artistas norteamericanos para que pudieran sonar en Chile.

’® Correa. Et.4l. Op.cit. p. 226
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La revista Ecran’’ en su vaticinio de los ritmos mas populares para 1961, destacaba la
apuesta de RCA para popularizar en Chile a figuras como Elvis Presley y Neil Sedaka, a la
vez que proponia como heredero de dicha tradicion a un joven Peter Rock. Asi es como se
formard el contexto musical de la década de los 60's, con la busqueda de modelos
musicales mas cercanos al marketing que al arte. Por tanto, nuestra cultura de masas

proponia ante todo, una l6gica del mercado mas que de la contracultura.

La Nueva Ola fue el movimiento musical por excelencia de los 60, copiando la
estructura estadounidense los productores chilenos buscaban jovenes de buen aspecto que
interpretaran los nuevos temas que aparecian en aquellas tierras, teniendo como resultado la
experiencia musical mas masiva y mercantilista de la cual se tenga recuerdo. “Aunque los
60 fueron afios de reivindicaciones de lo latinoamericano, los representantes de la cultura
pop; Yy en particular los musicos, renegaron de lo local para abrazar lo que estimaban como
universal”’®. La nueva ola, parecié6 cumplir con dicha expectativa, abocandose casi por
completo a la interpretacion de un repertorio generado en Estados Unidos, cantando en
inglés e imponiendo una moda aprobada por los medios de comunicacion y las casas
discogréaficas. La misma revista Ecran, en uno de sus numeros hace una férrea defensa al
movimiento al considerarlo parte de el mundo globalizado. “Mucho se ha acusado a los
jévenes cantantes nueva olistas de poca chilenidad. Pero hay cantantes nacionales que
desde hace mucho tiempo prefirieron los géneros musicales de otros paises (el arte, al fin 'y
al cabo, es universal)”’®. Por lo mismo, la nueva ola se transformé en el movimiento

preferido para los medios, ya que poseia todas las caracteristicas que el mercado podia

77 Véase, Ecran N21572, 16-06-1961. p.21
78 Correa. Et.4l. Op.cit. p.229
7 Ecran N21635, 19-05-1962.p.12
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pedir, ademéas de cumplir con la premisa de universalidad del arte que se pretendia imponer

en aquellos afios.

Por otra parte, en los 60°s surgio otro movimiento importante para la musica popular
chilena, dicha tendencia fue la denominada, Nueva Cancion Chilena liderada por Violeta
Parra. Si bien, no fue una expresion de folclor puro y localista, si intentdé poner en la
palestra los ritmos y tematicas latinoamericanas, proyectadas con una mirada hacia el
futuro y los problemas que aquejaban a la gente de aquella época. En contraposicion con la
Nueva Ola, la Nueva Cancion Chilena fue un movimiento musical mucho mas arraigado a
lo popular y si se podria catalogar como una contracultura, pues se propuso hacer algo
totalmente distinto a lo que el mercado imponia. A estos se sumo también la aparicion de la
cueca brava, encabezada por los Chileneros, que al igual que la Nueva Cancién Chilena
pretendian hacer un folclor mediado por las tendencias modernas, teniendo como resultado
una cueca no tradicional y mas cercana al pueblo. Ambos movimientos estuvieron ligados a
la sociedad de masas, participaron de la industria discografica, pero nunca perdieron su
impulso inicial, que era el rescate de lo tradicional, promover su transformacion e incluirlo

dentro de la musica popular urbana.

Dentro de este contexto musical del pais, que se debatia entre lo foraneo y lo
tradicional, queremos insertar el analisis de la musica tropical y méas especificamente el
papel que la cumbia cumple en el panorama musical de la época. Ante todo, cabe destacar
que los ritmos tropicales coquetean con ambos bandos, no siendo excluyente uno de otro.
En primer lugar, porque la cumbia serd un ritmo fordneo que apelaba a la transformacion
del folclor tradicional colombiano en una musica de masas. Y por otra parte, no podemos

desconocer las influencias negras que la cumbia y la musica tropical traen, pues su discurso
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por mas que se intente modificar, siempre apelara a lo mismo, la diversion y la alegria
enmarcada en la musica y el baile. Por lo tanto, su desarrollo tomaré elementos de ambas
vertientes para consolidarse como una musica criolla, llamada cumbia chilena, distinta a las

demas y con una propuesta especialmente pensada para nuestro pais.

A continuacion nos adentraremos en la cumbia y su desarrollo histérico. Para esto,
pondremos la mirada en los origenes del genero, admitiendo que se trata de una mausica de
ascendencia negra, traida por los esclavos a nuestro continente. De aquel origen
generaremos el analisis que va desde la desfolclorizacion de la cumbia en Colombia, hasta
su urbanizacion y masificacion a nivel internacional. Para terminar con la revision del caso
chileno, proponiendo la existencia de la cumbia chilena como ritmo particular y
caracteristico de nuestra sonoridad, ademas de estar en directa relacion con las orquestas
espectaculo de los afios 50°s, siendo de alguna forma la continuacion de dicha época en un

contexto mucho mas masivo y apegado a las comunicaciones.

Origenes de la cumbia en el Caribe.

La cumbia como expresién musical y social tiene sus raices es la época colonial y mas
especificamente en la musica negra de aquel tiempo, musica que se comenz6 a dar por
medio de la esclavitud africana en el continente. Como comentabamos en el primer capitulo
de esta investigacion, la masica de raiz negra tiene como principal motivacion las
expresiones de alegria y jubilo, muy caracteristicas de los pueblos africanos, dandonos a
entender con esto una posicién ante la vida, en la cual la musica se transformaba en un
medio de expresion que no solo obedecia a la sonoridad, sino que también a los
movimientos del cuerpo. Esta posicion consistia principalmente en la celebracion del

cosmos Y la naturaleza del hombre como ejes fundamentales de la existencia y con ello el
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planteamiento inconsciente de una alternativa a la cultura de la sobriedad, impuesta por el
cristianismo. En palabras de Maximiliano Salinas, la cumbia tendra muchos de esos
elementos, ya que desde sus origenes negros estard presente la idea de la festividad, como
piedra angular de las expresiones de jubilo y alegria. “La importancia local de la cumbia
expresaria algo de esto (cumbia, del africano ukimba, ombligo. También esta la expresion
Kumba, que significa griteria, escandalo, regocijo)”®®. En consecuencia, la cumbia moderna
adopta esta idea para entregarnos un ritmo punzante y muy afable para el baile, que
generalmente se tocara en fiestas y celebraciones y que por estas mismas caracteristicas se
transforma en una mdsica capaz de congregar a las masas y ser una expresion social

completa.

Geograficamente la masica negra latinoamericana tendra especial arraigo entre los
pueblos de las zonas Caribefias y de Centro América, pues fueron localidades en donde se
congregaron en mayor numero los esclavos negros que llegaron al continente durante la
colonia. Por estas razones, veremos que en paises tales como; Colombia, Panama y en
menor medida Venezuela, la cumbia se hard un ritmo no solo popular en cuanto oyentes,
sino que también en relacion a la trascendencia de hacerse parte de la cultura popular de
aquellos paises. Por lo mismo, la identificacion cultural de los pueblos costefios con la
cumbia provocé que con el correr del tiempo el ritmo se transformara en una expresion
folclérica de las tierras colombianas y panamefias, teniendo mayor influencia en las zonas
de Barranquilla y Cartagena de Indias en el pais cafetero. Un ejemplo claro de esta

identificacion local la veremos en el clésico del folclor colombiano, yo me llamo cumbia®?,

80 Salinas, Maximiliano, “iToquen flautas y tambores i : una historia social de la musica desde las culturas
populares en Chile, siglos XVI — XX”, en Revista Musical Chilena N193 (Enero-Junio, 2000). p.68

# Cancion parte del folclor colombiano e interpretada por variados artistas. Se reconoce su autoria al
compositor barranquillero Mario Garefa.
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tema que versa sobre los origenes y las raices geograficas del ritmo. Asi lo podemos

observar en los siguientes versos.

Yo me llamo cumbia, yo soy la reina por donde voy
no hay una cadera que se esté quieta donde yo estoy
mi piel es morena como los cueros de mi tambor

y mis hombros son un par de maracas que besa el sol.

Yo naci en las bellas playas caribes de mi pais
soy Barranquillera, Cartagenera, yo soy de ahi
soy de Santa Marta, soy Monteriana, pero eso si

yo soy Colombiana, joh! tierra hermosa donde naci.

En el ambito mas particular, la cumbia desciende de una fiesta tradicional
colombiana llamada la cumbiamba, que se desarrollaba en la costa atlantica de ese pais.
Esta celebracion tendra como tematica principal la celebracién y junto a ello el baile como
expresion de alegria de sus participantes. “Cumbia es un término que engloba un amplio
repertorio de la costa atlantica colombiana. Se deriva de la cumbiamba, concepto utilizado
para denominar el contexto de baile y fiesta donde se bailaba porro y gaita, tocados en
acordedn, tambor y guacharaca”®. De esta fiesta se puede desprender el carécter folclérico
de la cumbia, teniendo en cuenta que este se relaciona a lo tradicional de los pueblos. Por lo
mismo, la importancia de la cumbiamba estaba en su caracter ceremonial, que como buen
folclor era exclusivo de una zona y era interpretada con dicho caracter solo por esos
pueblos costeros de Colombia. La reconocida cantante de cumbia, la colombiana Amparito
Jiménez, a mediados de los 60°s nos daba luces sobre las raices del ritmo en su pais natal,

haciendo notar, primero que la cumbiamba pertenecia a los pescadores y segundo, que era

82 Gonzalez, Juan Pablo; Olhsen, Oscar y Claudio Rolle, Historia social de la musica popular en Chile: 1950-
1970, Ediciones UC, Santiago, 2009. p.592
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precisamente por ello que se trataba de un ritmo tradicional y popular, dejando de

manifiesto que otras versiones refinadas de aquellos sonidos no pertenecian a la vertiente

original.

“Los pueblos pescadores celebran sus “cumbiambas” dirigidos por los mas ancianos. Tocan
acordeon, flautas y maracas. Asi estan largas horas improvisando mientras las parejas bailan.
En Colombia todo el mundo baila la cumbia, pero en especial la regidn costera. Hacia el interior

la bailan estilizada, como baile de salon”®,

Por lo mismo, para que la cumbia se hiciera popular en toda Latinoamérica y dejara

atras el estatus de mausica folclorica para convertirse de lleno en una sonoridad popular y

parte de la industria, primero, tuvo que enfrentar un proceso de urbanizacion y luego el de

internacionalizacion, que principalmente obedeci6 a la mutacion y adaptacién del ritmo al

contexto de cada pais, construyendo asi un discurso mucho méas familiar para todo el

continente y no de exclusividad con una zona determinada.

Asi fue como durante los afios 50°s la cumbia inicio un proceso de urbanizacion,

que principalmente estaba relacionado con la necesidad de masificar el ritmo e introducirlo

en el mercado de la musica.

“También es el caso de la cumbia afro-panamefia (en relacién a la urbanizacién), que ha sido
masificada en el area andina por los MCM, adquiriendo nuevos rasgos (la influencia pentafona
por ejemplo) y derivando en una cumbia andina o chicha, muy difundida en Per( y Ecuador, y

en una cumbia chilena que incluso ha llegado a folklorizarse en Chile®”.

La llegada de orquestas de otros paises a Colombia para aprender la cumbia, en

especial las orquestas venezolanas, facilitd la expansion del ritmo por todo el sur de

% Ecran N21738, 19-05-1964. p.16
8 Gonzalez, Juan Pablo, “Hacia el estudio musicolégico de la musica popular latinoamericana”, En Revista
Musical Chilena N240, Santiago, Agosto de 1986.p. 62
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Latinoamérica, llegando a lugares tan reconditos y alejados de la realidad inicial de la
cumbia, como Argentina o Chile. “A esto hay que agregar la llegada de orquestas
venezolanas a Colombia, con mejores musicos que los de las colombianas, que absorben
masica costefia como una oportunidad de ampliar su repertorio, Ilamandolo, desde 1958,
cumbia”®. No es menor que la cumbia fuera bautizada asf por las orquestas venezolanas,
quienes separan la cumbiamba de su vertiente original, para trasladarla al entorno urbano
con caracteristicas distintas, demostrando asi que la cumbia debia ser un ritmo popular y
exportable. A pesar de todo, Colombia se convirti6 en una verdadera escuela para las
diversas orquestas de musica tropical, no solo venezolanas, sino que también colombianas
que se interesaron por hacer cumbia, quienes luego de aprender el ritmo comenzaron a
masificarlo dentro y fuera de los limites del pais. Dentro de los exponentes méas destacados
de esa época se encuentra la orquesta venezolana Los Melddicos y Billo's Caracas boys,
quienes tienen la particularidad de haber tenido entre sus filas al reconocido Luisin
Landaez, cantante que mas tarde iniciaria exitosa carrera en Chile durante los afios 60,

transformandose en el padre de la cumbia chilena.

Asi después de aquel proceso de urbanizacion, donde dejando atrés la cumbiamba
tradicional para convertirse de lleno en la cumbia, el género tendra su consolidacién en los
afios 60, cuando la industria discogréafica se anima a grabar algunas cumbias y junto a ello
comience un boom comercial, que la llevard a ser una musica popular urbana y masiva,
gracias a los medios de comunicacion y la industria de la entretencion. Consecuencia de lo
anterior sera la modernizacion de las orquestas, electrificando instrumentos como las
guitarras o los bajos. Por otra parte, los grupos sufrirdn cambios en su conformacion,

dejando de lado la tradicional estructura de orquesta con variados instrumentos e

Gonzalez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.592
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integrantes, ahora se hacian mas pequefias y pasaban a denominarse sonoras 0 combos,
facilitando tanto la grabacion, como también el montaje de los shows en vivo. De esta
forma, la cumbia comienza su camino hacia la internacionalizacién, cruzando la cordillera

para instalarse en paises como Argentina, Per( y Chile.

A la cumbia andina que se estaciond en esta parte del continente se le denomind
Chucu Chucu, y obedecia principalmente a una desfolklorizacion de la cumbia tradicional
colombiana. En primer lugar, transformandose en una musica moderna que ocupaba la
tecnologia y en segundo lugar, adaptandose a la idiosincrasia de cada pais. De este modo
nacerd la cumbia chilena, traida al pais por extranjeros y poco considerada en un principio,
pero que con el correr de los afios se chileniz6 en cuanto a letras y mausica, para
transformarse en un sonido perteneciente a la idiosincrasia del pais y cercana a los
auditores, no solo haciéndose popular, sino que, perpetuandose a través de las décadas,
incluso hasta nuestros dias donde la cumbia se ha hecho un sonido tradicional en cada

festividad importante del pais.

A continuacion, centraremos nuestro analisis en el caso particular de la cumbia
chilena. Primero, describiéndola y poniendo énfasis en sus elementos principales, para
luego hacer una revision de los artistas, sus repertorios y el impacto que generaron en el

desarrollo de la musica popular chilena en la década de los 60’s.

De la cumbia chucu chucu a la cumbia chilena.
Como deciamos, la cumbia que se instalard en Chile desde mediados de la década del 60
pertenece a la denominada cumbia chucu chucu, ritmo que también se denomind cumbia

andina. En Chile el caso fue particular, pues la cumbia tuvo especial éxito entre el pablico y
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fue mucho maés popular que en otros paises, quedando asi con el nombre de cumbia chilena

y otorgandole exclusividad al ritmo chileno por sobre otros.

Este tipo de cumbia no fue precisamente un intento chileno de popularizar el ritmo,
sino que mas bien fue una importacion del modelo desde el extranjero. Los pioneros de
dicha actividad fueron el venezolano Luisin Landaez y la colombiana Amparito Jiménez,
quienes desde mediados de los 60 se instalaron en Chile para probar suerte e intentar
popularizar la cumbia en nuestro pais, luego se unieron a la cruzada la Sonora Palacios y
otros conjuntos surgidos en Chile. A pesar de todo, las cosas no fueron tan faciles para los
artistas en un principio, pues constantemente tuvieron que luchar con los prejuicios de
siempre, ademas de musicalmente tener un poderoso adversario, la Nueva Ola, movimiento
que contaba no solo con el apoyo de los medios de comunicacion, sino que también con la
venia de Camilo Fernandez, personaje influyente de la industria musical del pais, como
critico y también como productor. Por estas razones la primera parte de los afios 60°s fue un
camino duro Yy dificil que con el correr del tiempo daré sus frutos, haciendo de la cumbia el

ritmo popular y masivo que conocemos en la actualidad.

Al igual que en Colombia, la cumbia chilena debié urbanizarse y para que esto
ocurriera debi6 llegar a Santiago. Como también ocurri6 con la masica tropical en los afios
50's, los ritmos tropicales en general no eran muy bienvenidos en la capital, ya que una
serie de prejuicios se tejian en torno a este tipo de musica. La cumbia no fue la excepcién a
la regla y durante gran parte de los primeros afios de la década del 60 se mantuvo al margen
de la industria y por tanto de la masividad. La gente en Santiago en general era asidua de
otro tipo de ritmos, las baladas y los tangos seguian siendo ritmos muy populares en la

época y se negaban a caer en el olvido. La juventud tampoco se quedo al margen y para
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ellos se generd el movimiento musical llamado la Nueva Ola. Casi como un proyecto
personal de Camilo Ferndndez, la Nueva Ola se encargo de traer a Chile canciones en
ingles adaptandolas al contexto del pais, esto mediado por intérpretes de buena presencia y
atractivos para los medios y el publico. Se podria decir que la Nueva Ola fue un
movimiento casi en su totalidad estético. Incluso en el &mbito folklérico existian nuevos
referentes, con la cueca brava y urbana de los Chileneros que intentaba superar los
tradicionalismos del ritmo méas campestre, incluso haciéndose parte de la industria
discogréafica al firmar con EMI Odedn. Los 60°s también dan lugar a la mdsica protesta y la
nueva cancién chilena con Violeta Parra a la cabeza, se encargara de dar contenido social a
la musica popular de la época. En resumen, la oferta musical de la ciudad era variada y no
existia lugar aun para una expresion musical como la cumbia, pues el baile ya estaba

cubierto por la nueva ola y la cueca, los géneros mas populares entre el publico.

De acuerdo al contexto musical anterior, debemos decir que las orquestas y solistas
de cumbia debieron conformarse esos primeros afios con actuaciones en la zona norte del
pais y en algunas boites de la capital. Luisin Landaez fue el ejemplo mas claro, ya que
desde su llegada al pais a principios de los 60, debi6 asentarse mucho tiempo en Arica y en

otras provincias del norte.

“Al comienzo fue dificil cantar en Chile-afirma Luisin Landaez-. Nadie queria saber nada con

la musica tropical. Solo se escuchaba el rock y el twist. Los [nuevos] ritmos tropicales llegaban

nada méas que hasta Per( y Argentina, pero aqui en Chile, casi no penetraban” %

En consecuencia, la masividad no podia ser tal sin que el ritmo penetrara en

Santiago. Las razones eran principalmente de caracter econdémico, las casas discograficas

¥ Gonzalez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p. 594
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tenian sus sedes en la capital y era de suma importancia que las orquestas o cantantes
estuvieran presentes en la oferta musical de la ciudad para ficharlos. Por otra parte, la
bohemia nocturna santiaguina era la mas fuerte, pues contaba con la mayoria de boites,
teatros, casinos Yy locales nocturnos en general, sin shows en estos lugares de alta
convocatoria no existia posibilidad tampoco de que pudieran ascender en popularidad. En
resumen, sin presentaciones no podia haber presencia discografica ni menos sonar en las
radios. Si bien el norte del pais era un buen lugar para presentarse, no tenia la misma
relevancia que Santiago o Valparaiso, ciudades populosas y significativas para el ambiente
de la musica popular. De acuerdo a este contexto, la cumbia durante los primeros afios de la
década del 60 se mantuvo casi en silencio y practicamente paso desapercibida para los

oyentes y la industria musical del pais.

Ahora bien, cuando la cumbia se decidié a penetrar en los mercados y se hizo
popular para la mayoria de los oyentes de musica popular, fue también por una estrategia de
chilenizacion. Si bien la cumbia chucu chucu era internacional y sonaba tanto en Argentina,
como en Perl y otros paises del sur, para llegar a Chile debia someterse a nuestra
idiosincrasia y costumbres. Por lo mismo musicalmente hablando, la cumbia chilena era
mucho mas rapida que su par colombiana, pues aceleraba los tiempos y se hacia mucho
facil bailarla. En el ambito instrumental observaremos la prevalencia de los bronces por
sobre los instrumentos de madera caracteristicos de la cumbia colombiana, asi se integraran
las trompetas y los trombones, ademas de percusiones como los timbales, guiras y cajas.
Pero sin duda lo més caracteristico de la cumbia chilena fue su linea melddica, compuesta
por ritmos sincopados que marcaban tiempos de tres en tres, en gran parte a cargo de los

sonidos bajos.
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“Eran temas sencillos donde el cantante dice algo, y las trompetas contestan, mientras el piano va
armonizando, haciendo un tumbao, como le llamamos nosotros, y junto al bajo, que hace un acompafiamiento

sencillo. Todo muy acorde al chileno, porque no somos bailarines netos. Por eso entramos inmediatamente y

gust(')”87

Por otra parte, la cumbia chilena se tematiz6 de acuerdo al contexto nacional, ya sea
haciendo mencion de las costumbres chilenas, del lenguaje y letras familiares para los
auditores. Luisin Landaez como pionero del género, fue uno de los primeros en chilenizar
la cumbia. “Esto lo hizo incorporando cumbias de compositores locales; sumando
modismos y maneras chilenas de hablar y haciendo referencia a lugares de Santiago en sus
versiones; y grabando repertorio chileno en ritmo de cumbia”®. No solo las tematicas
fueron elemento caracteristico de la cumbia chilena, sino que también el baile. En
Colombia la cumbia era un ritmo folclérico y por tanto contaba con un tipo de baile
establecido, tal como la cueca en Chile, la cumbia era coreograficamente estructurada y
habia que saber bailarla. Al chilenizarse eso no podia seguir igual, ya que al ser un pais
ajeno a las costumbres de los pueblos costefios de Colombia no lograba comprender del
todo de gue se trataba el ritmo. Por lo mismo, la cumbia chilena liberd de ataduras el baile y

se adaptd culturalmente a la forma local de moverse.

“La tendencia a apropiarse de la cumbia se empieza a expresar con fuerza en el modo de baile
del chileno a mediados de los afios sesenta. Como sefiala Marcela Escobar, se produce una
cumbia nostalgica, contenida, alegre pero vergonzosa. Con el trasero hacia atras, los brazos

flectados, las manos empufiadas y las piernas separadas unos diez centimetros, el chileno

¥ En <<http://www.sonorapalacios.cl/?page id=7>> [citado 4 de septiembre de 2013]
® Gonzalez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p 595
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manifiesta su alegria, que, cuando es grande, lo puede llevar a sacudir las manos; agitar los

hombros y sacar el pecho”®.

En consecuencia, la cumbia chilena con su baile menos estilizado y estructurado,
ademéas de maés libre, posibilita la identificacion de la gente con el ritmo y se establece
como una nueva musica popular. La cumbia llegd a llenar ese espacio que la cueca no
podia llenar, pues proponia una forma de expresién menos dificil de realizar. Amparito
Jiménez, la popular cantante nos da a entender esta idea en una entrevista concedida a un
medio electrdnico, donde dejaba ver que el tipo de baile desarrollado por los chilenos, era

la clave de la popularidad de la cumbia en contraposicion a la cueca.

“La cueca es muy limitada, es muy cansona de bailar, y hay mucha gente que no la capta,
porque tiene su forma, su coreografia, en cambio la cumbia no, tu le pones de tu cosecha,
entonces es méas facil bailar la cumbia, claro que una cumbia tipica se baila con la vela, con

coreografia y todo, pero tiene la validez ante la gente que cualquiera la puede bailar, poner de
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su cosecha y esta bailando cumbia, en cambio la cueca no, es la coreografia marcada

¥Gonzalez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.596

% Entrevista a Amparito Jiménez. En <<http://tiesosperocumbiancheros.cl/wordpress/?p=786>>
[Citado el 11 -01- 2013]
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Amparito Jiménez ensefiando a bailar la cumbia tradicional colombiana. En: Ecran N°1738, 19-05-1964, p.16

En resumen diremos que la cumbia es un ritmo que llega a Chile a principios de la
década del 60 proveniente de Colombia. Perteneciente a la variante chucu chucu se
establece en el pais con parametros propios, ya sea a través de las tematicas a tratar como
también en el baile. Por lo mismo, el tipo de baile chileno, liberal y sin una coreografia
estructurada se transformo en el elemento principal de la existencia de una cumbia chilena,
misma caracteristica que se mantiene hasta hoy y que ha hecho de la cumbia un ritmo
fundamental de la masica popular chilena de la dltima parte del siglo XX. Cabe destacar de
igual forma, que la cumbia chilena se haré parte de la idiosincrasia chilena apropiandose de
un lenguaje comun con el espectador y para ello tomo influencias de las orquestas de los
50’s, ya sea en la conformacion musical de aquellas agrupaciones. De esta forma la cumbia
chilena no es un ritmo aislado en el contexto de los 60°s, sino que mas bien se hara parte de

la evolucion de la musica tropical en Chile.
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Los precursores de la cumbia en Chile: Amparito, Luisin y la Palacios.

Una vez que hemos establecido los principales elementos que construyen la denominada
cumbia chilena. Es necesario que tomemos en cuenta su desarrollo a través del tiempo
desde el punto de vista de sus maximos exponentes. Si bien, en la actualidad existen
diversos conjuntos musicales que difunden la cumbia, creemos que son tres los artistas que
constituyen las bases de lo que hoy observamos. Estos personajes son la colombiana
Amparito Jiménez, primera voz femenina de la cumbia, el venezolano Luisin Landaez,
primera voz masculina del género y por ultimo la agrupacion chilena La Sonora Palacios,
quienes ostentan el crédito de ser la primera banda chilena de cumbia y por tanto la mas

influyente entre sus pares.

De acuerdo a lo anterior, a continuacion nos enfocaremos en desarrollar por
separado a cada uno de los exponentes, tomando en cuenta sus carreras, influencias y
repertorio. De esta forma creemos es posible dar respuesta al desarrollo de la cumbia
chilena a través de la década de los 60, observar la popularidad y el impacto social que

generd, hasta la pérdida de la democracia y el término de la vida nocturna en el pais.

Amparito Jiménez

Si hablamos de cumbia chilena, es inevitable pensar en Amparito Jiménez como la maxima
exponente femenina del género. Desde 1960 cuando visitd el pais por primera vez, hasta
nuestros dias Amparito ostento y sigue teniendo el titulo de reina de la cumbia. El epiteto
que la acompafa no es solo una denominacion mas, sino que se lo gano por su aporte a la
masica popular chilena y la valentia que tuvo al emprender el camino al éxito desde cero,
mas aun si pensamos que los cumbieros tuvieron que ingeniarselas a punta de talento y

carisma para ganarse al publico chileno, reticente y no muy proclive a aceptar la musica
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tropical. Por todo esto Amparito entro en la historia de la cumbia chilena y es necesario dar
una mirada a su trayectoria y éxito, a la vez que observamos como la cumbia chilena se

desarroll6 desde sus primeros afios desde el punto de vista de sus exponentes.

Amparito Jiménez. En: Ecran N°1895, 30-05-1967, p.26

Como deciamos, Amparito fue la primera voz femenina de la cumbia en Chile y por
sobre todo fue la pionera en traer el ritmo al pais y convertir la variante chucu chucu en
cumbia chilena. Su primera visita fue en 1960 cuando una aun siendo una joven cantante
colombiana, casi desconocida para el publico chileno, debutaba trayendo todo el sabor de

su merecumbe. La revista Ecran asi la anunciaba en octubre de ese afio.

“Amparito Jiménez, una morena que recién se aproxima a los 2 abriles y que ya ostenta el titulo

de reina del merecumbe y derrocha un ritmo tropicalisimo en varios LP, serd la sensacion de fin
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de afio en mineria. Vimos sus fotos y estamos de acuerdo. La trae Angel Jiménez que no es tio

ni pariente suyo”®".

Cabe destacar que en este primer viaje, el repertorio de Amparito estaba compuesto
mayormente por merecumbes y no precisamente por cumbias. EI merecumbe era un ritmo
de ascendencia colombiana y se le puede adjudicar su autoria al compositor cafetero,
Francisco “Pancho” Galén. Este ritmo era una variante de la musica tropical, que se
encontraba entre el merengue y la cumbia, combinando ambos estilos en uno nuevo
denominado merecumbe por la unién precisamente de ambas siglas. De igual forma esta
primera visita, pasajera por lo demas, no causé mayor repercusion en el publico y eso se
pudo notar por el silencio de los medios de la época, que no dieron mas informacion acerca
de la artista, ni del show ni de su carrera. Pese a todo, Amparito sembré entre el pablico
una pequefia semilla de gusto por los ritmos colombianos y prepararia asi su regreso a
nuestras tierras para consolidar de manera categorica su carrera, la cumbia y ella como

reina.

Si bien el primer intento en Chile de Amparito Jiménez no fue tan fructifero como
se esperaba, su carrera continta en Colombia con gran éxito, transformandose en una artista
reconocida dentro de la musica popular de su pais. A nuestro pais Amparito regresara
recién en 1963 y su estadia en Chile fue en parte mas una decision personal de vida que
artistica. Por coincidencias de la vida, Amparito se relacioné casi sin querer con Chile, ya
que contrajo matrimonio en Colombia con el jinete chileno Oscar Manriquez. Debido a esta
situacion la pareja decide radicarse en Chile y desde aqui iniciar la conquista del pais por

medio de la cumbia.

* Ecran N21550, 11-10-1960. p.27
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“Amparito Jiménez se encuentra entre nosotros desde hace un afio, cuando a su marido, el jinete
chileno Oscar Manrique, muy conocido en los circulos hipicos colombianos, le bajaron
nostalgias y decidid traerse a su familia colombiana; tienen una nifiita de dos afios, nacida en

Colombia (baila y canta la cumbia, nos conto su mama) al cabo de un afio en nuestro pais

Amparito decidio reactivar su carrera artistica”%,

Desde esta perspectiva familiar, la vida de Amparito gir6 entre su estadia en Chile
junto a su familia y sus constantes viajes a Colombia, viajes que no solo le servian para
visitar a su gente, sino que también para refrescar su repertorio musical el cual
posteriormente traeria a Chile. Asi fue como forjo su carrera y sus mejores €xitos nacieron
de la conexion cultural que establecid entre ambos paises, estando siempre en constante

renovacion y busqueda de la calidad musical por sobre todo.

Por todo esto diremos que, el aflo 1964 fue el decisivo para la carrera de la
colombiana, pues como anteriormente observdbamos decidid reactivar su carrera musical.
Esta decision la llevo a adoptar la cumbia como su nueva gran inspiracion, dejando un poco
de lado el merecumbe de su juventud. “La cantante colombiana Amparito Jiménez fue la
primera voz femenina de la cumbia en el pais. Sus presentaciones en Santiago desde 1964
constitufan verdaderas clases de cumbia para el publico nacional”®“. Para revivir su
carrera, Amparito ademas debi6 buscar cooperacién entre los mas reconocidos exponentes
de la musica tropical en nuestro pais, quienes la ayudaron a perfeccionar su interpretacion y
la conectaron con el publico chileno. “Sus animosas interpretaciones de musica costefia

eran las méas autenticas que se podian escuchar en Chile, acompafiandose de Giolito y su

%2 Ecran N21738, 19-05-1964. p.16
> Gonzélez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.596
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conjunto como base ritmica méas un clarinete solista, en arreglos cercanos a la orquesta de

Lucho Bermtdez”®.

Aun sin un éxito rotundo, Amparito hizo sus primeras armas, tanto en radio como en
sus shows en vivo. Por lo mismo, a la carrera de la cantante aun le faltaba un objetivo que
cumplir, y este era el de tener una cancién pegando en radios y en el inconsciente colectivo
del publico. Esto se cumplira en 1967 cuando Amparito lance la pollera colora y otros
temas de raiz colombiana. “Entre ellas en technicolor que trajo de su reciente viaje a
Bogotd, donde permaneci6 cuatro meses. El merengue colombiano “El pajaro amarillo”,
que acaba de grabar también para odedn; la cumbia “La pollera colord”, y la guajira
colombiana “La pollera amarilla.”®. La pollera color4 es sin duda el éxito mas reconocido
gue Amparito tuvo en su carrera, tanto que hoy aun la podemos seguir escuchando en todo

tipo de festividades.

Por eso le digo yo, mi negra vengase pa’ca’
Pa’allay pa’ca’con la Pollera Colora
Ay mira como goza esta rica cumbia Soledad

Pa’allay pa’ca’Con la Pollera Colora
Con esta cancion a cuestas y siendo un gran éxito, Amparito cosechd sus merecidos
pergaminos, primero fichando en radio Portales y segundo catalogdndose como la reina de

la cumbia chilena.

Su segundo gran acierto musical vendra en 1969 cuando tras 8 meses ausente vuelve
al pais para grabar el disco titulado, El retorno de la cumbia. En esta nueva aventura
musical amparito pretendié cambiar su imagen de nifia y para ello se centré en la

interpretacion de una cumbia mucho mas picaresca y de doble sentido.

* Gonzalez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.596
% Ecran N21895, 30-05-1967. p.26
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“Este afio marcara una nueva linea en la tematica musical de Amparito, la estrellita bogotana
nos revelara a través de su disco la picardia de cumbias que nuestro pdblico aln no conoce-
Constituiran toda una sorpresa-nos adelanta amparito-.Por ahora son un secretico. Creo que el

doble sentido que ellas encierran, van a dar mucho de qué hablar. Pertenecen a José Bedoya, el

mismo autor de “El conductor” y tienen mucha pimienta”®.

Ese mismo afio Amparito cerraria su exitosa temporada con la participacion en una
pelicula en Ecuador. Sin mucha mas informacion del hecho, cabe destacar que el filme se
trataba de un largometraje musical, donde la ya destacada, a esas alturas, cantante seria la
figura principal, demostrando una vez mas que era la reina indiscutida de la cumbia, no

solo en Chile, sino que con presencia en toda Latinoamérica.

En consecuencia 1969 no solo marco el fin de una década, exitosa para la cumbia,
sino que también el fin de un proceso historico que se forj6 en torno a la musica tropical. El
retorno de la cumbia marco la vuelta del ritmo a los primeros lugares de popularidad, pero
también fue el vestigio Gltimo de aquel primer periodo de la cumbia chilena, interrumpido

por el golpe militar y el fin de la bohemia.

Por estas razones, la musica popular chilena le debe mucho a la colombiana, pues
fue la pionera en cuanto a popularizar la cumbia en Chile, ademas de forjar las bases de la
cumbia chilena. No por nada fue apodada la reina del género, epiteto que le fue dado en

Chile, pues su influencia no pudo ser igualada por ninguna otra cantante.

“La reina de la cumbia me pusieron en Chile, yo en Colombia me llamaba miss chiquicha,

porque muy chiquita, cuando grabe el merecumbe de Pancho Galan, y uno de sus temas era

% Ecran N21998, 10-06-1969. p.8
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miss chiquichd...Asi me quede en Colombia, me dicen mis chiquichd y aqui me dicen la reina

de la cumbia”®’

Convertida en Chile ya en la reina de la cumbia, otro de los aciertos de Amparito
fue masificar a todos los estratos sociales la cumbia. Su musica llegé a todos lados,
haciendo olvidar los prejuicios iniciales con él ritmo y asi transformandose en una
verdadera musica de masas. La misma cantante lo reconoce al decir que si en un principio
la cumbia fue de rotos, con el correr del tiempo no hubo fiesta del barrio alto donde no se
bailara cumbia ni musica tropical®, despejando de ese modo las ataduras de la musica
tropical y la popular en general, con los estratos sociales mas bajos. En resumen, con
Amparito Jiménez Chile no solo obtuvo una reina, sino que a la mejor exponente de la
cumbia, que cosecho éxitos, se radict en Chile y a través de su carrera logré que la cumbia
se transformara en una musica transversal a casi cualquier estrato de la sociedad. Herencia
que hoy en dia perdura, cuando en cada una de las festividades vemos que la cumbia es un

infaltable y un clasico.

Luisin Landaez

Luis Felipe Landaez, cantante venezolano conocido popularmente como Luisin, fue la
contraparte de Amparito Jiménez convirtiéndose en el monarca masculino de la cumbia y el
precursor de la variante conocida como la cumbia chilena. Lleg6 a Chile a principios de los
60 y se quedd en el pais hasta su muerte en el afio 2008. Desde sus inicios en Chile debio
luchar por su carrera musical, pues su fama predecedera no le sirvié de nada, cuando por
casi media década sucumbio ante el anonimato de su musica y la nula presencia en los

medios que le genero su estadia en el norte de Chile. Pese a todo, a mediados de los 60 y

*” Entrevista a Amparito Jiménez .En <<http://tiesosperocumbiancheros.cl/wordpress/?p=786>>
[Citado el 11-01-2013]
98 ,

idem
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acompafado de una bateria de éxitos, Luisin Landaez tocaria techo y se convertiria en el
rey de la cumbia. Cabe destacar que Luisin fue el que mejor adapt6 el género colombiano a
la idiosincrasia chilena, generando identificacién y contribuyendo de gran manera en la
masificacion de lo que llamamos la cumbia chilena. Por estas razones, a continuacion

queremos hacer una revision de los hitos mas importantes de su carrera.

Luisin fue parte de la primera oleada de orquestas venezolanas en llegar a Colombia
para perfeccionarse en la cumbia, y es precisamente aqui donde comenzard su exitosa
carrera como cantante. Landaez desde muy pequefio se interesé por los ritmos tropicales,
por lo mismo se inicié6 como bongosero, para mas tarde y con la experiencia del oficio
encima, iniciar su carrera como cantante transformandose en un reconocido crooner en
Venezuela. En su pais natal participd de variados conjuntos dentro de los mas destacados,
el tri6 Monterrey y Los Melddicos y Billo's Caracas boys, orquesta con la que llego a
Colombia. Siendo parte de esta ultima agrupacion, Landaez aprendié a cantar la cumbia y
desde aqui a finales de los 50"expandio su legado a Latinoamérica, siendo un patiperro por

casi todo el sur del continente y en especial en Chile donde aun es un idolo popular.

Su estadia en Chile comienza en 1962 cuando llega a Arica, lugar donde la bonanza
econdmica del norte del pais le permitié hacer sus primeras armas en variados locales
nocturnos de la ciudad. A pesar de la situacion econémica, la experiencia en Arica no fue
fructifera para Luisin Landaez desde el punto de vista artistico, ya que su lejania con la
capital, los locales de renombre, los sellos y las radios, hacian que cada actuacion fuera solo
para animar la fiesta y no causara mayor repercusion en el ambiente artistico. Lo que Luisin
queria y ambicionaba era grabar para un sello y hacerse conocido en todo Chile y

Latinoamérica. Lamentablemente esto no fue posible durante la primera parte de la década
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del 60 y a pesar de haber llegado a Santiago y Valparaiso, donde hizo algunos shows en
ferias y locales sin mayores éxitos. “Luisin Landaez continud luego hasta Iquique, donde
obtuvo su primer contrato en el pais; a la feria de ASIVA de Valparaiso; y a Santiago,

grabando para Odeén y actuando en boites, sin hacerse demasiado conocido”®.

Su gran
despegue tendria que esperar, a la vez que tendria que ir de la mano con una estrategia
comercial importante, llena de hits y de la cercania que pudiera establecer con €l hasta ese

momento cerrado publico chileno.

Ya en la primera parte de la década Landaez habia logrado firmar contrato con el
sello Odeon, este habia sido su primer contrato discografico en el pais y las esperanzas de
llegar al mercado eran altas. Sin embargo, estas expectativas se vieron truncadas una vez
que el sello no apoyo al cantante como este esperaba y se suscita un conflicto que acabaria
con la renuncia de Luisin a Odeo6n y su llegada a RCA Victor. Las razones del conflicto se
centraban principalmente en una cancion, La banda borracha, Odedn queria que ese tema
fuera grabado por Mike Laure, mientras Landaez lo queria para él; el sello se decide por el
primero y a Luisin no le quedd otra opcion que emigrar. Asi record6 el problema Luisin
Landaez tiempo més tarde en entrevista con el musiquero. “No tuve suerte y cancele el
contrato, porque me parecia que no era cuestion de mi parte y me fui a RCA™®, De esta
forma, la decision de Landaez de firmar con RCA a fin de cuentas fue su mejor opcién y
marca el despegue definitivo de su carrera, la cual cosecharia solo éxitos durante toda la

segunda mitad de la década del 60.

1966 fue el afio de despegue de Luisin Landaez en el mercado chileno, pues grabo

por fin para RCA el tema titulado La banda borracha, cancion de la cual Odeon saco su

% Gonzalez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.594
100 g Musiquero N264, Agosto 1968. pp.3-4
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propia version también en la voz de Mike Laure. Con estas dos versiones de la cancion en
el mercado la lucha por la popularidad se transformé en la principal ambicion de ambos
cantantes, escudados bajo el alero de dos sellos de altisimo nivel. “Son dos versiones para
el mayor éxito tropical del momento. Superventas en México. Un tema festivo que ya ha

191 “mencionaba Ecran, ante la popularidad que la

comenzado a entusiasmar al publico
cancion en si misma habia adquirido. Por lo mismo, de aqui en adelante todo seria color de
rosas para el cantante, pues, la cancion se convirtio en un hit de la época, llegando a tener
una popularidad avasalladora en los rankings radiales y de revistas. “Es asi como en marzo
de 1966 grabd con la orquesta de Manuel Contardo para RCA, “La banda borracha” del
colombiano Rafael Sanchez Mejias, que vendid miles de copias y fue éxito en Chile y
América latina, llegando al segundo lugar del ranking de revista ritmo en mayo de 1966™%.
No solo en los ranking de revista Ritmo La banda borracha figurd en los primeros lugares,
sino que también en la popular revista Ecran’®, donde en mayo de 1966 el tema figuraba en
2° lugar, para que en junio de ese mismo afio bajara al 3°. De cualquier forma la cancion se

transformé en un icono de la cumbia chilena, permitiendo a Luisin Landaez convertirse en

récord de ventas y en el rey de género.

Luisin Landaez. En: Ecran N°1850, 19-07-1966, p.27

1% Ecran N21836,12-04-1966. p.13

Gonzalez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.594
Véase, Ecran N21843, 31-05-1966. p.12
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Si La banda borracha significo para Luisin Landaez su salto a la fama, su siguiente
gran éxito, El conductor, le haria aumentar ain mas su fama, convirtiéndose en el hombre
record de la industria, en cuanto a musica tropical concierne. El tema, también de 1966,
significO superar en ventas a su anterior produccion en muy poco tiempo, ademas de ser
una cumbia muy reconocida en el pais, obteniendo con el tiempo chapa de clésico de la
masica popular. EI mismo Luisin, se sintié sorprendido con la recepcion del publico hacia
la cancion, quienes lo pedian en cada show del cantante. “Dias atras, nada mas, me toco ir a
San Antonio y desde la galeria me gritaban: Luisin canta esa del camioncito. Se referian a
El conductor, la original cumbia de Bedoya y Buitrago que tanto ha gustado en Chile™'%,
En cuanto a ventas, El conductor significo bastantes réditos econémicos a la industria, en
especial a RCA sello de Luisin Landaez. “Es curioso el disco se vendi6 en quince dias lo
que La banda borracha vendié en un mes”*®. Por todo esto Luisin se convirtié en el mas
reconocido artista de cumbia de esa época y de las que vendran. Con él la cumbia pasoé de
ser un ritmo de fiestas y de mdsica en vivo a un éxito de ventas en la industria discografica

gue hasta entonces no habia logrado imponer la musica tropical como un género rentable en

cuanto a venta de discos.

Lo que siguiod en su carrera no fue menos, pues se acostumbraria a grabar hits que
rapidamente penetraban en el mercado para ser superventas. Dentro de su estrategia por
hacerse conocido en Chile Luisin se encargd de ir nacionalizando poco a poco el género. En
primer lugar, haciendo canciones que involucran a Chile de una u otra forma y provocando

esa familiaridad que el publico necesitaba para hacer suyo el ritmo colombiano. En 1966

1% Ecran N21850, 19-07-0-1966. p.27
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por ejemplo lanza la cancién, La cumbia del mundial'®®

, tema que trataba sobre el mundial
de futbol de ese afio en Inglaterra y donde Chile fue participante. La acogida a la cancién
fue buena y significativa pensando que Chile era un pais muy asiduo al futbol y mas que la
seleccion nacional era de lo més importante para este deporte. EI coro de la cancion decia

asi:

“Ataja Yashin
Qué bueno es pelé
Kubala volvid
Que gol de Leonel
Decia un francés,
Perdone musid,
Porque le hizo un gol

El tito Fouilloux?’.

Otra de las referencias a Chile que Luisin realiz6 fue el tema de 1967, Mi
Jorocueca. Esta cancion fue concebida como un homenaje a esta tierra de parte de Luisin
Landaez y en su letra mencionaba insistentemente a los héroes patrios, estrategia que

claramente le valio el aprecio del publico y el éxito de su cancion.

“Que viva Bernardo O’Higgins
Bernardo O’Higgins y los hermanos Carrera
Que viva Manuel Rodriguez
Gran guerrillero de la América morena

Como yo quiero a tu tierra

1% Muasica de Luisin Landaez y letra de Ariel Arancibia

%7 Ecran N21850, 19-07-1966. p.27
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Baila el joropo, chilena
Escucha mi jorocueca
Que te brinda Venezuela™'%®
Estos temas representan a la perfeccion lo que fue la cumbia chilena, un ritmo
cercano y familiar con el pablico, que sin perder su parte caribefia, se asemejaba a nuestra

idiosincrasia y que por lo mismo, causaba el gusto que los chilenos tuvieron por la cumbia

desde los afios 60 en adelante.

El fin de la carrera discografica de Luisin Landaez, al igual que la de Amparito
Jiménez, serd en el afio hacia fines de la década de los 60°s cuando grabe sus ultimos
grandes éxitos, La banda dominguera de 1969, y La naranja nacio de verde de 1970. Una
vez llegada la dictadura militar, la carrera del venezolano casi desaparecid y solo en los
afios 80 tuvo algunas participaciones en programas de TV sin mucho éxito. Su legado habia
sido el de una larga lista de temas, que seran hits de todas las épocas, incluso en la
actualidad cuando variados conjuntos re versionen sus canciones. Chico Trujillo ha llevado
la voz cantante en esta situacion, re versionando con gran éxito EI conductor, tema que ha
sonado en las radios y que ha puesto en la primera linea de accién, no solo a la cumbia, sino

que el legado de Luisin Landaez.

La Sonora Palacios.

La Sonora Palacios se forma en 1963 gracias a la idea del musico chileno y fundador de la
orquesta Marty Palacios. De acuerdo a esto, diremos que la importancia de la Palacios fue
su papel protagdnico en el contexto de la cumbia en la década de los 60°s, ostentando la

fama de ser la primera banda de cumbia chilena. Como deciamos anteriormente, el cerebro

108 | Musiquero N247, Octubre 1967.p.47
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tras La Sonora Palacios fue el violinista y trompetista Marty Palacios. Este mdsico con
formacion académica en el conservatorio nacional fue quien decidi6 iniciar el conjunto tras
haber trabajado para RCA. Fue en ese lugar que Marty, por casualidad se topd con material
discografico de la Sonora Matancera, conjunto que a fin de cuentas se transformo en su
principal inspiracion a la hora de conformar su propia orquesta. Cabe decir que la Sonora
Palacios, intentd tomar la posta de las orquestas de los 50°s, como la Huambaly, Ritmo y
Juventud y otras. Se inspird en ellos y apel6 a la modernizacién, tanto en la estructura de la
orquesta, como también en el repertorio, abandonando el catadlogo de musica cubana para

dedicarse por completo a la cumbia.

Aunque Marty se inspird en las orquestas espectaculo para dar vida a la Sonora, la
vida en general de los Palacios estuvo marcada por la musica. Desde muy nifios los
hermanos Marty, Jorge, Patricio y Carlos formaron la orquesta juvenil de los hermanos
Palacios, siendo bastante reconocidos durante la década de los 50°s. Con el correr del
tiempo la orquesta madurd y se dedico casi en exclusiva a tocar repertorio cubano. Es en
1965 cuando se deciden a tocar la cumbia, cuando uno de sus integrantes en un viaje a
Argentina escuchd el ritmo y le llamé la atencidn, incluyéndolo entre su espectro musical.
“En una gira que realizaran por el noreste argentino en 1965, Luis Urbina, que habia
aprendido a tocar el piano en la escuela normal Abelardo Nufiez, escuché tocar cumbia en
piano en un local de Tucuman y pudo aprender su sencillo estilo tridiaco sincopado”log.
Tras este hecho la orquesta rapidamente se interiorizd en la cumbia, cambiando sus
instrumentos y adaptando sus partituras al nuevo estilo, ademas de adaptar la conformacion

de sonora cubana. “Sumaban una tercera, y luego una cuarta, trompeta a la formacion

tradicional de la sonora cubana, mantenian la guitarra, el piano y el bajo y, con el paso del

1% Gonzélez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.597
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tiempo, aumentarian la variedad de la percusién™*°. De esta forma se da inicio a la exitosa
carrera de La Sonora Palacios y con ello la expansion de la cumbia en Chile “La Sonora
Palacios es la banda responsable del nacimiento y la popularizacion de la llamada cumbia
chilena, al ser el primer grupo local en grabar ese ritmo, poniendo la primera piedra de su

enorme arraigo en el pablico chileno™'*,

Su carrera discografica se iniciara en 1965 cuando con Tommy Rey**? en las voces,
la sonora grabara su primer LP con el sello Philips, titulado Explosion de cumbia. “Bien
estd sonando la orquesta “Sonora Palacios” de la cual escuchamos su tltimo Long Play
“Explosion de cumbia. Serd seguramente del agrado de la gente que le gusta la musica
cadenciosa y calida™*3, Este LP solo fue el comienzo de una larga lista de éxitos, ya que
durante la segunda mitad de los 60°s, La Sonora Palacios grabo 5 LP's mas, entre los que
estaba Sonora Palacios y otros. La vasta carrera discografica también fue un impulso para
entrar de lleno en la industria, imponiendo canciones como el Caminante, Luna Lunita, El
Galeon Espafiol o la popular Todos los Domingos mas conocida como La Peineta. Estas
dos ultimas, sin duda se transformaron en las canciones méas reconocidas de la Sonora
Palacios, siendo constantemente tocada por otras agrupaciones, entre las cuales se
encuentra la sonora de Tommy Rey, orquesta de su cantante Patricio Zufiga. Por lo mismo,
La peineta y el Galeon siguen siendo hasta hoy uno de los clasicos de la Palacios,
metiéndose en el inconsciente del publico con sus ya reconocidos estribillos, el primero,

corresponde a la peineta y el segundo, al Galedn espaiiol:

% Gonzalez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.598

Biografia Sonora Palacios. En <<http://www.musicapopular.cl/3.0/index2.php?op=Artista&id=29>>
[Citado el 14 -01- 2013]

2 patricio Zuhiga, apodado popularmente Tommy Rey

Ecran N21863,14-10-1966 p.25
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Por eso te aconsejo que vayas a misa
Todos los Domingos
Todos los domingos
Pedirle a San Antonio
que te mande un novio
Todos los Domingos

Todos los domingos

El galedn espafiol llego.
Dejando una estela en el mar,
El galedn espafiol llego,
Dejando una estela en el mar.

Pero, no solo de discos vivid la orquesta, sino que también de sus giras por el pais y
alrededores. De acuerdo a esto su consagracion vendra en 1967 cuando por sobre cualquier
pronostico, la Sonora Palacios viajara a Europa, mas especificamente a Yugoslavia. “Adios
a los muchachos de la Palacios. Se fueron el 15 de abril rumbo a Yugoslavia. Van
contratados por seis meses para actuar en Music-Hall y television en la ciudad de

»14 Esta gira internacional llamé la atencién entre los medios y no pasé

Belgrado
desapercibida, pues que un pais tan lejano en cuanto a cultura y distancia al nuestro
decidiera llevar a una orquesta chilena y de cumbia a sus tierras sonaba por lo menos
curioso. De cualquier modo la gira fue un éxito y termind por consagrar a La Sonora
Palacios como la mejor orquesta de cumbia del pais. “La sonora Palacios es una de las
mejores orquestas americanas en su género y lo han demostrado en Chile y el

extranjero”.Sus éxitos seguiran ese mismo afio, cuando la agrupacion de discjockeys de

Valparaiso entregé a la Sonora el premio Panchito como la mejor orquesta chilena, ademas

" Ecran N21891, 02-058-1967.p.27

1> Gonzélez, Olhsen y Rolle. Op.cit. p.598
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de ganar El laurel de oro como artistas mas populares. En resumidas cuentas, su
consagracion en el espectaculo, vendra llena de reconocimientos tanto en el pais como
también en el extranjero, expandiendo el fendbmeno de la cumbia a diversos rincones del

planeta.

Si tuviésemos que recalcar la importancia que la Sonora Palacios tuvo para el
desarrollo de la cumbia chilena, a partir de la década de los 60°s, deberiamos centrar el
analisis en tres elementos de suma importancia. El primero, la trascendencia local e
internacional de la orquesta, elevandose como la mejor en su estilo, en segundo lugar, la
relevancia de musica, permitiendo la renovacion de la musica tropical en Chile, para en
ultimo lugar, observar la herencia que esta dejé para las futuras generaciones, siendo cuna

de las mas famosas orquestas de cumbia de la década de los 90 en adelante.

La Sonora Palacios fue sin duda la orquesta mas importante de su época, arrasando
en el plano local con sus canciones, consiguiendo premios y fama, pero por sobre todo
logrando una importante figuracion en el extranjero, no solo en Latinoamérica, sino que
también Europa donde se presentaron con gran éxito hacia fines de la década. Esta
figuracion musical, también aportd en su afan por revivir la alicaida musica tropical.
Proclamandose herederos de las orquestas de los 50’s, la Sonora Palacios llevo la cumbia a
un sitial preferencia dentro del contexto de la masica popular de los 60, incluso elevandose
por sobre modas como la Nueva Ola, que sin duda eran lo méas popular y escuchado de
aquellos afios. *“ Es asi como la Sonora Palacios, con un nuevo formato instrumental y un
nuevo repertorio, lograba darle continuidad a la préctica de la musica tropical en Chile, que

habia decaido con el auge de la Nueva Ola, la pérdida de la vigencia de chachacha y el fin
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de las grandes orquestas tropicales chilenas™**®. Finalmente, la Palacios sin querer sembro
una semilla para el futuro, siendo escuela y cuna de los herederos de su tradicion. Muchas
orquestas se influenciaron por su carrea, cantaron sus canciones y estéticamente se le
asemejaron, pero sin duda, lo mas significativo fue que en sus propias filas militaron las
actuales estrellas de la cumbia. Patricio ZUfiga se separaria de La Sonora Palacios para
formar su propia orquesta, llamada simplemente la sonora de Tommy Rey, con la cual
consiguio el éxito a partir de los afios 90 y hasta hoy. De otros integrantes de la orquesta,
también se desprendié la Sonora Palacios Jr. Banda que hoy se desarrolla en al ambito de la
entretencion y cuenta con los hijos de los fundadores de la Palacios original. Como vemos,

la sonora no solo fue popular en su tiempo, sino que sembro las bases de la cumbia actual.

Hemos terminado de revisar las carreras e hitos mas importantes de los tres artistas
mas influyentes de la cumbia chilena, prestando atencion de sus discografias, giras y en
general el desarrollo de su musica en el tiempo. Por lo mismo, hemos observando como sus
carreras concluyen hacia fines de la década del 60, dejando en muchos casos truncadas

exitosas experiencias en cuanto a la cumbia.
Reflexiones finales

Cabe destacar que la experiencia agotada a fines de la década del 60 no abarca al género de
la cumbia en general, sino que dice relacién con la primera generacion de artistas,
compuesta por Landaez, Amparito y la Palacios. Artistas que a partir de los 70 daran origen
y paso a nuevos exponentes, influidos fuertemente por estos pioneros. Asi tendremos que a
raiz de la separacion de una parte de la Sonora Palacios, surgird la popular Sonora de

Tommy Rey, orquesta liderada por Patricio ZUfiga, ex cantante de la agrupacion de los

1% Gonzélez, Olhsen y Rolle. Op.cit.p.599
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hermanos Palacios. También a partir de los 70 surgiran orquestas como Los Viking's 5 en
Coquimbo o Giolito y su combo, entre otras. Lo importante a recalcar es, que si bien el
golpe de estado acabo con la bohemia tal como la hemos revisado, abrié otros medios a
través de los cuales mostrar la mdsica tropical, la television entre otras, y que ayudaron a
fomentar la popularidad de las agrupaciones. Los exponentes pioneros tampoco se agotaron
por completo, hasta hoy la Sonora Palacios sigue existiendo y tocando en cada fiesta
popular, claramente sin sus integrantes originales, pero se ha sabido reinventar con el
tiempo. Luisin Landaez corri¢ distinta suerte, pues la dictadura de alguna forma lo censuro
por haber participado en la camparia de Salvador Allende. Se cuenta que fue su voz la que
se oy0 cantando el jingle de campana llamado “De ti depende”, aunque segun dice el mito

esta cancion también pudo haber sido obra de Humberto Lozé&n voz de la Huambaly.
“De ti depende, de ti depende
Que aquel presidente sea,
El mismo que estas pensando

Que sea Allende, que sea Allende L

De igual forma, Luisin canto en el escenario ubicado en la alameda para celebrar el triunfo
de Salvador Allende y se le recuerda por haber cantado la cancion Macondo frente a miles
de personas. Por esta razon durante la dictadura solo tuvo esporadicas apariciones en
television, por lo que podemos pensar que haber participado de la campafia le costé caro.
De amparito no se supo mucho, solo que partié a vivir en el norte del pais y no siguio su

ascendente carrera musical.

"' Disponible en <<http://www.aporrea.org/actualidad/a67432.html>> [citado el 5 de septiembre de 2013]
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De igual forma el recuerdo queda y estos artistas siempre seran los pioneros de una
generacion que rompid esquemas para insertar en la conservadora sociedad chilena, un tipo
de musica poco comdn y mal visto, pero que a poco andar convencid y lleno de fiesta a un

pais entero.
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Conclusiones.

A lo largo de esta tesina hemos podido observar el desarrollo de casi medio siglo de musica
popular en Chile, mas especificamente el origen y desarrollo de los ritmos tropicales en
nuestro pais. De esta forma, nos hemos adentrado en una gran cantidad de tépicos que
explican cdmo este tipo de musica se inserta y masifica en el contexto de la decada del 50 y
60. En esta tarea, hemos prestado atencion a los elementos puramente estilisticos, como lo
son las conformaciones orquestales y sus cambios de acuerdo al tipo de ritmo, la evolucion
instrumental de acuerdo al tiempo y el contexto, o simplemente los repertorios ejecutados
por los maximos exponentes de la musica tropical y la cumbia en Chile. Por otra parte,
también nos aproximamos al punto de vista social que la musica popular pretende expandir,
desde sus concepciones mas antiguas tanto en la edad media en Europa, como también en
las raices negras latinoamericanas. De acuerdo a lo anterior, hemos observado como la
mausica logra insertarse en el ambiente social de la época por medio de la adaptacion a la
idiosincrasia del pais, generando asi culturas y contraculturas que contribuyen a la
popularizacion e impacto social de aquellas sonoridades. Por otra parte, también hicimos
notar que dicha condicion fue en parte gracias a la aparicion de los medios de
comunicacion masivos y la conformacién de industrias dedicadas tanto a la entretencion,
como también a la difusion de la musica popular. De esta forma, tanto la parte musical,
como también la social, seran puntos importantes para generar la reflexion final acerca de
una historia de la musica tropical en Chile, tomada desde el punto de vista de impactos y

cambios que esta pueda generar en la sociedad de aquella época.

A continuacion detallaremos las reflexiones finales que engloben el total de esta
investigacion, atendiendo a los tépicos nombrados anteriormente y asi concluyendo esta

extensa revisién generada a partir de la musica tropical y la cumbia en nuestro pais.
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En primer lugar, queremos hacer notar la existencia de un proceso historico que se
construye a partir del tema. Este proceso tiene que ver con la existencia de un ciclo
bohemio de las grandes ciudades de Chile, que se inicia en las primeras décadas del siglo
XXy que se extiende hasta fines de la década del 60. Esta periodificacion estara
relacionada ante todo con el desarrollo de los medios de comunicacion masivos y la
construccion de dos industrias muy fructiferas para el ambiente artistico del pais: la
industria de la entretencion y la discogréafica que en su conjunto seran las plataformas
fundamentales a la hora de hablar de medios de difusion para la musica popular chilena.
Dentro de esta evolucion histdrica de la noche y los medios se insertara la musica tropical y
la cumbia las cuales irdn evolucionando con el tiempo, para pasar desde la cultura
underground o de los bajos fondos de principios de siglo a la total masificacion y

popularizacion de la mano de los discos y los conciertos hacia la década del 60.

Desde aproximadamente los afios 30, las grandes urbes populares del pais vieron
como se inicio la proliferacion del cabaret, con sus caracteristicas propias. Dicho lugar
foment6 de manera ardua la ejecucion de la masica bailable de corte popular, dando paso a
la llegada de ritmos como el jazz y el swing. Dichos géneros marcaron una primera etapa
de lo que mas tarde Ilamaremos mdusica tropical, pues fueron los maestros de aquellas
orquestas espectaculo de los afios 50. De igual forma, el cabaret represent6 desde el punto
de vista social y cultural, la parte mas underground de la musica popular. El cabaret fue de
alguna forma sindnimo de bajos fondos, de una sociedad marginada, que vio en este tipo de
locales la forma de desahogo acorde a sus posibilidades e intereses de diversion. La masica
se transformd asi en la principal compafiera de aquellos sujetos populares de la vida

bohemia.
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El ciclo prosigue hacia los afios 50°s, con una evidente evolucion desde la
perspectiva medidtica. La superacion del cabaret vendra a llamarse boite, casino, quinta de
recreo y asi un sinnumero de locales de esparcimiento social que alimentaran el desarrollo
de la llamada mdsica tropical, traida a Chile por orquestas cubanas, colombianas,
venezolanas etc. Estas agrupaciones son las que Ilamaremos orquestas espectaculo y que
dedicaban su carrera casi por completo a la ejecucion de un repertorio lleno de éxitos en la
escena en vivo de los diferentes locales. Cabe destacar que el inicio de aquel movimiento
estuvo dado por la influencia ejercida en los musicos chilenos por la figura de Damaso
Pérez Prado y otros grandes intérpretes de la época. De esta época tendremos el nacimiento
y consolidacién de orquestas tan importantes e influyentes para el siguiente periodo como;
La Huambaly, Los Peniques o Ritmo y Juventud. Bandas que supieron apropiarse de los
medios para mantener sus carreras en lo alto, en especial haciéndose parte de la
denominada industria del entretenimiento, la méas desarrollada hasta ese momento, teniendo
en cuenta que las discograficas no se atrevian aun a fichar a orquestas que se mantenian
apegadas a la cultura popular de la época. Cabe destacar de igual forma que durante los
afios 50 y gracias a la presencia casi permanente de los ritmos tropicales en radios y teatros,
este tipo de musica se diversificd, agradando tanto a las clases bajas como a las altas. Por lo
mismo Yy aun sin la ayuda de una industria discografica desarrollada, la presencia estable en
la radio, medio de comunicacién mas influyente de la década, hizo que estas orquestas

salieran del anonimato y giraran por todo Chile e incluso Latinoamerica y Europa.

El final del proceso lo identificaremos hacia la década del 60, periodo que estara
marcado por el casi completo desarrollo mediatico, que contribuird de gran manera a la

popularizacion de la llamada cumbia chilena. Los exponentes de la cumbia de los 60°s
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estaran profundamente influidos por las orquestas espectaculo de la década anterior,
especialmente en la conformacion orquestal y en la forma de llevar a cabo sus shows en
vivo, todo mediado por la experiencia de los musicos formados al alero de la cultura
underground de décadas pasadas. Por otra parte, también tenemos que dar crédito al
componente fordneo de la cumbia, su desarrollo en Colombia como mdsica de corte
folclérico y su expansion a todo Latinoamérica como un ritmo popular urbano, gracias al
aporte hecho por los musicos venezolanos a ella. De igual forma, la cumbia al insertarse en
el medio chileno comienza a mutar en base a la asimilacion cultural de nuestro pais, que
incluird tanto el elemento lirico, con letras adaptadas a la idiosincrasia chilena y lo méas
importante, se desmarc6 de los otros ritmos bailables de la época, liberando de ataduras
coreogréaficas la danza de la cumbia. Estos elementos, sumados al poder de los discos y las
giras, tuvieron como resultado final que la cumbia se transformara en un fenémeno de

masas incluso hasta nuestros dias, donde aun es un clasico entre las celebraciones.

Con este analisis del proceso podemos concluir que nuestras hipdtesis de
trabajo han sido confirmadas a través del desarrollo de esta tesina. De acuerdo a esto,
podemos decir primero, que la musica tropical y la cumbia chilena son parte de un proceso
evolutivo a través de los afios. Proceso en el cual podemos observar como estos ritmos van
en un crecimiento paulatino, desde el underground y las contraculturas de los primeros afios
del siglo XX, con una popularidad segmentada y reducida a cierto grupo social, en este
caso los bajos fondos de la ciudad. Posteriormente, pasando a un estado intermedio de
superacion de la primera época, donde haciéndose parte de la industria de la entretencion
logra notoriedad para los medios y a través de la radio inaugura un periodo de ascenso

hacia la masificacion. Por ultimo, con los afios 60 y la consolidacion del disco como forma
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de difundir la mdsica, la musica tropical se apropia de la cumbia, para transformarla y
hacerla propia de estas tierras, llevandola al maximo de popularidad. Por lo tanto, este
proceso de ascendencia popular tendrd que ver ante todo con los medios de comunicacion
masivos y la conformacion de una sociedad de masas dispuesta al consumo de mdsica tanto

envasada como en vivo.

El impacto social, por tanto, sera la capacidad de asimilacién de ritmos casi siempre
traidos de una realidad cultural diferente y la capacidad de los musicos por transformalos y
chilenizarlos. Los ritmos de corte bailable tropical fueron finalmente sinénimo de alegria 'y
de fiesta para las diferentes épocas de nuestro pais. Haciéndose cargo de una tarea social

tan dificil como es divertir y sobreponerse a cualquier realidad inicial.

En resumen, nuestras conclusiones apuntan ante todo a la existencia de un proceso
bohemio que se extendera a lo largo de casi todo el siglo XX en Chile. Proceso que engloba
las formas de diversion, la musica y los medios de comunicacion, que a medida que pasa el
tiempo se afiatan y dan paso a una sociedad de masas, que socialmente influird en la
popularizacion y masificacion de ritmos antes desechados, marginados o desconocidos,

como lo son la musica tropical y la cumbia chilena.
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