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El objetivo central de este texto es hacer una reconstruccién histérica de la danza criolla lla-
mada zamacueca durante el siglo XIX en Chile. Utilizando un enfoque etnohistorico proximo a
la historia cultural, se describe su llegada, expansion y posterior arraigo en tres etapas (1823/1824-
1856, 1856-1879, 1879-1910). A partir de una amplia gama de fuentes y recursos bibliograficos,
se exponen los espacios publicos y privados donde la danza se desenvolvid, examinando sus carac-
teristicas extraordinarias (ubicuidad, amplitud social y representatividad) y el lugar que ocupd en
las transformaciones culturales de mediados del siglo XIX. Finalmente, como aspecto transversal,
se ofrecen algunos apuntes sobre la relacién de este género musical con el discurso de lo nacio-
nal al interior de la cultura chilena decimonénica.

The main objective of this article is to present a historical reconstruction of the Creole dance known as
the zamacueca during the nineteenth century in Chile. Using an ethno-historical approach similar to that
used in cultural history, the author describes its arrival, growth and subsequent implantation in three periods
(1823/1824-1856, 1856-1879, 1879-1910). With the aid of a wide range of bibliographical resources
and tools, both the public and private settings in which dance took place are established, as well as their spe-
cial characteristics (ubiquity, wide social appeal and representativeness), and its role in the cultural transfor-
mation that took place during the mid-nineteenth century. Finally, the relationship between this musical genre
and the concept of nationalism in nineteenth-century Chilean culture is also examined.

La zamacueca fue el género musical bailable de pareja independiente
mas importante del siglo XIX en Chile. De origen desconocido pero
fuerte impronta mestiza, su arribo al pais desde Lima tuvo una extraordi-
naria recepcion por parte de la poblacidn, que se apresurd a acogerla
como una danza propia y le permitié arraigar con gran profundidad en

L El presente trabajo corresponde a los resultados obtenidos en la primera de las dos etapas de inves-
tigacion del estudio Origen, legitimacion y sacralizacion de la identidad musical chilena. Ensayo critico sobre la
zamacueca en Chile en la segunda mitad del siglo XIX, financiado por el Consejo Nacional de la Cultura del
Gobierno de Chile a través del Fondo para el Fomento de la Musica Nacional (linea Fomento a la
Investigacion Musical, Folio 3ES-2007-46439); y ha sido hecho en el contexto de los estudios de docto-
rado del autor en la Universidad Complutense de Madrid (Programa La muisica en Espana e
Hispanoamérica: métodos y técnicas actuales de investigacion), auspiciados por la Beca Presidente de la
Republica para Estudios de Postgrado en el extranjero (Ministerio de Planificacion Nacional, MIDEPLAN)
del gobierno de Chile. Agradezco a Rodrigo Henriquez Vasquez y Samuel Llano por sus observaciones al
texto original de este articulo.
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el pais, llegando a alcanzar —en un lapso de treinta anos— un grado de cir-
culaciéon nacional. Su estilo de baile sensual y provocativo, su adaptabili-
dad a los espacios aristocraticos, medios y populares, su sencillo acompa-
hamiento instrumental y su extraordinaria originalidad en la composi-
cion del texto, le convirtieron en un componente representativo de la
cultura chilena decimonénica, instalandose resueltamente en el imagina-
rio de lo nacional como el género musical criollo por antonomasia.

De caracteristicas literarias complejas pero rasgos musicales aparente-
mente sencillos, el recorrido historico de la zamacueca durante el siglo
XIX puede comprenderse —en un sentido diacrénico y sincroénico—
como un camino marcado por tres etapas, la mayoria de ellas acaecidas
principalmente en las dos ciudades mais importantes de gran parte del
siglo XIX, Santiago y el puerto de Valparaiso®.

La primera corresponde a su periodo de arribo e insercién en el pais
(1823/1824-1856), donde se expande profusamente y logra convertirse
en parte de la cultura local, penetrando en todas las clases sociales y abar-
cando practicamente todos los espacios disponibles de la capital y el
puerto (en zonas urbanas y rurales). En este periodo la zamacueca goza
de buena recepcidén entre los sectores populares’, aristocraticos y de

2 No conocemos con certeza la estructura poética y musical de la zamacueca durante el siglo
XIX, puesto que no se ha realizado aun un catastro analitico de sus propiedades literarias, formales,
armonicas, ritmicas, fraseologicas, tonales y coreograficas de manera exhaustiva y unitaria (aunque
en este ultimo aspecto hay descripciones de viajeros y cronistas). También desconocemos cuales de
estas propiedades habrian sido absorbidas por el género musical que representa, en teoria, la conti-
nuidad de esta danza, cual es la cueca chilena o cueca, hoy danza nacional de Chile. Las escasas infor-
maciones que hay al respecto indicarian una evidente similitud entre ambas, por lo que, en princi-
pio, la zamacueca estaria compuesta literariamente por una cuarteta octosilabica (de consonancia
variable pero con mayor frecuencia rimada en los versos pares), una seguidilla de ocho versos (que
alternan 7 y 5 silabas con consonancia en los versos pares) y un remate de rima pareada de 7 y 5
silabas. Esta estructura, empero, no seria fija, sino mas bien variable y fragmentada, pudiendo com-
ponerse, por ejemplo, zamacuecas “de seguidilla” o zamacuecas “octosildbicas”. Musicalmente, con
la excepcion de su estructura fraseologica (basada en la alternancia de periodos de ocho compases
construidos con dos frases de cuatro compases cada una [a y b]) y ritmica (comunmente organizada
en compases de 3/4 con inclusion de un compas de 6/8 dentro de un total variable de 32 a 56 com-
pases), los otros aspectos de la zamacueca se asemejarian a los de la cueca, que son: la forma (que
tiende a ser A-B); la armonia (que circula entre los grados fundamentales, agregandose de vez en
cuando el V del V (doble dominante) o las relativas menores [tonicas paralelas]); el ambito melodi-
co (que se sitta entre la sexta y la octava y, en ocasiones, entre la novena y la décima); la trayectoria
melodica (que se mueve comunmente en notas repetidas, grados conjuntos e intervalos no mayores
a la quinta justa); y la tonalidad, que puede ser mayor o menor (muchas veces en tonalidades de facil
ejecucion en la guitarra y/o el arpa criolla, como re mayor, sol mayor o do mayor), aunque tienden
a prevalecer las primeras. La instrumentacion mas comutn de la zamacueca habria sido con guitarra
y/o arpa, percusion y voz.

3 Por sector popular entendemos el amplio sector social bajo compuesto por grupos de campe-
sinos (inquilinos), peones y gafianes y, en menor medida, por grupos independientes mas prepara-
dos (como los artesanos) que circulaban por campos y ciudades en el sector central del pais. Nos
referimos, en general, a un sector social no especializado que trabaja como mano de obra y lleva
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medio pelo*, aunque su presencia en los salones de la elite pareciera ser
mas relevante debido a la importancia que este espacio tenia en la repro-
duccidn cultural de la vida social de la época.

En su segunda etapa (1856-1879), mas compleja y cargada de hitos
historicos, la zamacueca se hace parte del imaginario de lo nacional cris-
talizando como un género ubicuo y representativo presente en la cultura
oral y escrita (partitura). Asi inmersa en una época de profundos cam-
bios, la mayoria conducidos por el discurso politico y cultural-simbdli-
co del Estado chileno, comienza a figurar en albumes y cancioneros, por
lo que algunas de sus cualidades especificas (métrica, melodia, danza,
caracter popular) comienzan a ser representativas o bien representadas por
el entorno artistico y literario de la época. En esta etapa la zamacueca
mantiene su adhesion popular y de medio pelo e incluye ahora a parte de
la —ya constituida— burguesia, pero su presencia se da con mas fuerza en
los sectores populares, que la mantienen viva a pesar de que la tradicion
escrita comienza a dejar un testimonio documental que con el tiempo
se hara patrimonialmente hegemonico.

El tercer estadio se ubica entre 1879 y circa 1910, época en la que
—posiblemente— se produce la mutacidén de su nombre de zamacueca a

frecuentemente una vida nomada, pululando por los espacios de sociabilidad de la época: De estos
sujetos, el ganan es el personaje mas caracteristico, considerado un hombre de la mas baja clase que
se ocupa de todo tipo de trabajos hechos a jornal, sin residencia ni destino fijo (Luis Alberto Romero:
¢Qué hacer con los pobres?. Elite y sectores populares en Santiago de Chile, 1840-1895, Buenos Aires,
Editorial Sudamericana, 1997, p. 92). El sector popular, recordemos, estaba integrado en una estruc-
tura social que durante el siglo XIX se dividia por igual entre la urbe y el campo, como se constata en
el hecho de que en 1885 la poblacion de la Provincia de Santiago -compuesta por las ciudades de
Santiago, Rancagua, Victoria y Melipilla- estaba distribuida entre un 51% de poblacion aglomerada y
un 49 % de poblacion rural (Oficina Central de Estadistica: “Resumen de la Provincia de Santiago”,
Censo General de la Poblacion de Chile (1885), Valparaiso, Imprenta La Patria, 1889-1890, p. 359) y en
el hecho de que entre 1865 y 1885 los gananes o peones constituian -en Chile central- un promedio
de alrededor del 48% de la poblacion rural en edad de trabajar [15- 50 anos| (Jaime Valenzuela
Marquez: “Diversiones rurales y sociabilidad popular en Chile central: 1850-1880”, Formas de
Sociabilidad en Chile 1840-1940, Santiago, Fundacion Mario Gongora, 1992, pp. 369-391, p. 372). La
inestabilidad laboral y el alto grado de movilidad de este grupo hacian que su presencia en espacios
de diversion colectiva fuera mas frecuente, amplificando la circulacion de las practicas sociales rela-
cionadas con el baile.

+ Medio pelo es el término que se utilizo en Chile (y en otros paises sudamericanos) para referirse
a un naciente sector social ubicado por debajo de la aristocracia pero por encima de los gananes. Este
grupo equivale a lo que hoy designamos como clase media, con la diferencia de que las caracteristicas
de la clase media actual son mas complejas que las de aquella época, cuyos rasgos sociologicos esta-
ban definidos por menos variables y que se definia mas por costumbres y pautas de conducta que por
autodefiniciones morales, socioeconomicas (como la movilidad social) y educacionales como ocurre
con la clase media actual. En este sentido, la clase media como agente cultural del cambio —como la
conocemos hoy- surgira en Chile recién hacia fines del siglo XIX. El término medio pelo, por lo tanto,
indicaba una forma linguistica de diferenciacion estatutaria que denotaba la existencia de un grupo
social con rasgos comunes pero aun muy heterogéneo.
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cueca, género derivado muy probablemente de unas de sus variantes. En
este camino se concreta el proceso de transformaciéon del baile-musica
hacia el nuevo siglo, acomodandose a los nuevos salones y formando parte
de nuevos formatos instrumentales que le permitiran pervivir algunas
décadas mas, aunque ya convertida en una mdasica popular ‘antigua’.
Durante todo este periodo la zamacueca es eminentemente popular (ya no
aristocratica) y mantiene su identificacion con el medio pelo, ahora trans-
formado en clase media y convertido en el nuevo referente social del pais.
Su antigua condicién de objeto cultural asociado con lo nacional hace que
en este lapso de tiempo la zamacueca pase a formar parte de una suerte de
memoria cultural, quedando registrada durante las primeras décadas del
nuevo siglo en la produccion de la industria cultural como el testimonio
pretérito de otro tiempo cuyos fragmentos, sin embargo, ain subsisten.

Origen, expansion y desarrollo (1823/1824-1856)

No existe una idea clara sobre cual es el origen de la zamacueca. Atn
asi, el hecho de que no se hayan encontrado pruebas documentales fide-
dignas sobre su posible arribo al continente, sumado al intenso proceso
de transformacién que vivié la danza al expandirse, hizo que se elabora-
ran diversas teorias sobre la forma en que lleg6 y fue recepcionada por la
poblacién del sur andino de América, que incluye Argentina, Bolivia,
Chile y Pera.

Seguin el canon de la historia de esta danza y las maltiples fuentes
existentes, los ancestros musicales de la zamacueca serian reconocibles
por sus cualidades etnohistéricas que, desarrolladas y adaptadas a la
cultura nacional de cada pais, habrian dado forma y contenido a este
baile. Asi, los conglomerados étnicos que podrian haber enviado o faci-
litado elementos para la transculturacién o aculturacion de la zamacueca
en la regiéon podrian haber sido el indigena’, el africano®, el arabigo-

> Como creen los siguiente autores: Safiudo Autran: “La zamacueca”, Ilustracion Espafola y
Americana, 30, 1, 1885, p. 11; Lonko Kilapan: El origen araucano de la cueca, Santiago, Universitaria,
1996; Emilia Garnham: Danzas folkloricas de Chile, Santiago, Ediciones Graficas Nacionales, impresion
de 1961, p. 20; y Rodolfo Lenz: Diccionario etimoldgico de las voces chilenas derivadas de lenguas indige-
nas americanas, [Santiago, Universidad de Chile, 1910], citado en Rene Leon Echaiz: Interpretacion his-
torica del huaso chileno, Buenos Aires - Santiago, Editorial Francisco de Aguirre, 1971, p. 114.

6 Como aseveran Benjamin Vicuna Mackenna: “La zamacueca y la zanguarana”, Revista Selecta.
Revista mensual, literaria y artistica, 1, 9, 1909 [1882], pp. 283-285; Clemente Barahona Vega: La
zamacueca i la rosa en el folklore chileno, Santiago, Imprenta Universitaria, 1913, p. 12; y Roger Bastide:
Las Américas negras. Las civilizaciones africanas en el Nuevo Mundo, Madrid, Ed. Alianza, 1969, p. 163,
citado en Maximiliano Salinas Campos: “{Toquen flautas y tambores!: una historia social de la musi-
ca desde las culturas populares en Chile, siglos XVI-XX”, Revista Musical Chilena, 54, 193, 2000, pp.
45-82, p. 68.
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andaluz’ y el mestizo (mestizo peruano® y mestizo chileno’), siendo este
ultimo —mas bien— un crisol étnico que habria permitido la mixtura de
diversas influencias en una misma raza.

Sin embargo, en ninguno de estos casos ha sido posible establecer con
exactitud cuales fueron los origenes musicales, coreograficos y textuales
de la zamacueca y cudl fue el aporte de cada uno de éstos a la configura-
ci6n inicial de la danza. Con el paso del tiempo, no obstante, se ha sedi-
mentando la idea de que la zamacueca llegd desde fuera del pais con
influencias coreograficas hispanicas y posteriormente adquiri6é una fuer-
te identidad criolla y mestiza.

Lo que si sabemos es que es que la llegada e instalacidon de la zama-
cueca en Chile se vio antecedida y facilitada por la existencia de los lla-
mados bailes de chicoteo o bailes de tierra. Durante la década del 10 del siglo
XIX estos bailes se fueron convirtiendo en una practica social comun, a
pesar de que muchos de ellos estaban confinados a las iglesias, las chinga-

7 Como se aprecia en los dos textos de Pedro Humberto Allende: “La musica popular chilena”,
Comuna y hogar, 1, 1, 1929, pp. 202-206; y “Naci6 en el oriente sensual y se llamaba ‘Zambra’, la
Cueca de tamboreo y huifa”, Ercilla, 4, 176, 1938, p. 16; asi como en los cuatro trabajos medulares
de Samuel Claro Valdés: “La cueca chilena: un nuevo enfoque”, Anuario Musical, 37, 1982, pp. 71-88;
“La cueca chilena: un sorprendente caso de supervivencia cultural”, Bulletin. The Brussels Museum of
Musical Instruments “Musique et influences culturelles réciproques entre LEurope et CAmerique Latine du
XVIeme au XXeme siecle”, 16, 1986, pp. 253-263; “Origenes arabigo-andaluces de la cueca o chilena”,
Revista de musicologia, 16, 4, 1993, pp. 2027-2042; y Samuel Claro Valdés, Carmen Pena Fuenzalida
y Maria Isabel Quevedo Cifuentes, Chilena o cueca tradicional de acuerdo con las ensenanzas de Don
Fernando Gonzdlez Maraboli, Santiago, Universidad Catélica de Chile, 1994.

8 Como explica Carlos Vega en sus trabajos seminales La zamacueca (cueca, zamba, chilena, mari-
nera), La zamba antigua, Buenos Aires, Julio Korn, 1953; y El origen de las danzas folkléricas, Buenos
Aires, Ricordi Americana, 1956; también Albert Friedenthal: Stimmen der Vélker in Liedern, Tanzen und
Charakterstiicken, Berlin, 1911, citado en Eugenio Pereira Salas: Los Origenes del Arte Musical en Chile,
Santiago, Imprenta Universitaria, 1941, pp. 268-269; y en los textos de Pablo Garrido: Biografia de la
cueca, Santiago de Chile, 1943 (2% ed. revisada con prologo de Luis Alberto Sanchez, Santiago de
Chile, Editorial Nascimento, 1976); e Historial de la cueca, Valparaiso, Ediciones Universitarias de
Valparaiso, 1979; José Zapiola: Recuerdos de treinta anos (1810-1840), Santiago, 1881 (9% ed. con intro-
duccion de Guillermo Blanco, Santiago, Editorial Zig-Zag, 1974); y E. Pereira, Los Origenes..., p. 269.

9 De acuerdo con Enrique Neiman: “La cueca”, La Region (San Fernando, Chile), 21-1X-1976, p.
3; Roman Vial: [s. t.], El Mercurio (Valparaiso, Chile), 9-V-1882, 1882, citado por Antonio Acevedo
Hernandez: La cueca: origenes, historia y antologia, Santiago, Nascimento, 1953, p. 17; y como creen
también Eduardo Barrios: Gran Sefor y Rajadiablos, [s. a.], citado en R. Leon Echaiz: Interpretacion his-
torica..., p. 115; y Jaime Galvez Asun: La cueca chilena, Santiago de Chile, 2001, p. 27.

10 El término bailes de tierra se refiere a las danzas tradicionales criollas o criollizadas de caracter
“picaresco” o “apicarado” que fueron bailadas en los paises del sur de los Andes durante el siglo XIX.
Su nombre, que refleja vivamente la conexion con el propio suelo y lo popular, fue adoptado como
una forma de contrastar con el estilo comedido (y la superficie) en la que se hacian los bailes de salon.
Carlos Vega cree que fueron una manifestacion tardia del ciclo de danzas radiado desde Lima duran-
te los inicios del siglo XIX y que su estilo y coreografia ya era conocido en la region antes de 1800,
aunque con el nombre de danzas del pais. Para mas informacion véase Margot Loyola Palacios: Bailes
de tierra en Chile, Valparaiso, Pontificia Universidad Catolica de Valparaiso, 1980, p. 17; C. Vega: El
origen..., pp. 153-154 y 158.
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nas'" o los salones patriotas (espacios defensores de la joven republica).

Mientras avanzaba el lustro, esta musica —ya integrada a la tradicion chi-
lena— comenz6 a salir fuera de la intimidad del hogar hasta llegar a la vida
publica, alentada timidamente por los espacios de conversacidon de la
naciente aristocracia urbana (el salon, la tertulia), los teatros y los rinco-
nes de diversion popular de la ciudad. Asi, junto con el fragor revolucio-
nario de los afos de la independencia fue apareciendo en el campo y la
ciudad un espectro variopinto de danzas.

Hacia finales de esta década, durante el primer gobierno indepen-
diente de Bernardo O’Higgins (1818-1823), ya se podian distinguir tres
tipos de baile, anteriores a la aparicién de la zamacueca':

* Bailes serios: bailes que habian sido introducidos en Chile hacia 1819,
seglin narra el cronista José Zapiola, como el rin, la contradanza, la chu-
rré —especie de gavota—, el vals, la gavota misma y las cuadrillas. La mayo-
ria de ellos se bailaban en las tertulias sociales.

* Bailes de chicoteo: bailes de pareja suelta picarescos, como la zamba, el
abuelito, el fandango, el bolero y la cachucha. Figuraban también aqui el
huachambe, el ziquirimiqui, la cachupina, la solita, la jurga, el gallinazo, la
zapatera, las oletas, el llanto, el chocolate, el torito y el soldado. Muchos
de estos bailes tuvieron una duracion efimera.

11 Las chinganas fueron tabernas permanentes o moéviles (improvisadas) que cobijaron toda
clase de pasatiempos, juegos y bailes en Chile (y otros paises) desde el siglo XVI. De caracter cos-
mopolita, su funcion social era la de ofrecer un espacio de contacto y entretenimiento para la socia-
bilidad general. Se distinguia de otros sitios de la época —como parrales y barios- por su fragil mate-
rial de construccion y su amplia presencia en todo el Valle Central del pais. Todas estas cualidades
-flexibilidad, movilidad, cosmopolitismo, presencia historica- perpetuaron su existencia hasta los
inicios del siglo XX como lugar privilegiado de la cultura chilena en un nivel microsocial, donde
también campeaba la zamacueca. Muchas veces la chingana fue promovida por el mismo Estado,
pues en su fomento éste veia una forma “de tener a la masa divertida y que no pensase en politica”
(Miguel Luis Amunategui Reyes: Don Rafael Valdés en Chile, Santiago, 1937, p. 19, citado en E.
Pereira: Los Origenes..., p. 272). En su Diccionario de chilenismos (1875), Zorobabel Rodriguez nos
dice con mayor precision que chingana es un peruanismo —tal vez indigena- que significa, “escon-
dite”, “socavon” o “conducto subterraneo” donde se “oyen cantar tonadas de arpa i vihuela, i ven
bailar i bailan cuecas, resbalosas i zajurianas, como en ella sola [...] iEs una chingana! se dice meta-
foricamente de una camara, de un cabildo, de un gobierno que proceden en sus debates i resolu-
ciones sin concierto ni decencia” (Zorobabel Rodriguez: Diccionario de chilenismos, Santiago,
Imprenta de “El Independiente”, 1875, p. 161). Para mas informacion véase Eugenio Pereira Salas:
Juegos y alegrias coloniales, Santiago, Editorial Zig-Zag, 1947, los dos trabajos de Fernando Purcell
Torretti: Diversiones y Juegos Populares. Formas de Sociabilidad y Critica Social. Colchagua, 1850-1880,
Santiago, Centro de Investigaciones Diego Barros Arana y Editorial LOM, 2000, p. 33; y “La chin-
gana como espacio privado de diversion popular. Colchagua, 1850-1880”, Lo publico y lo privado en
la historia americana, Santiago, Fundacion Mario Géngora, 2000, pp. 197-224, p. 199; y Oreste
Plath: “Las chinganas”, En Vigje, 378, 20, 1965.

12 Samuel Claro Valdés: “La vida musical en Chile durante el gobierno de don Bernardo
O’Higgins”, Revista Musical Chilena, 33, 145, 1979, pp. 5-24, pp. 17-18; y E. Pereira: Los origenes...,
pp. 206-240.
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* Bailes intermedios: bailes con coreografia apicarada pero de antepasa-
do comtnmente cortesano o galante. Estos bailes habian llegado al pais
hacia 1817 con el Ejército Libertador de Los Andes, liderado por José de San
Martin (1778-1850) y entre ellos estaban el cielito, el pericon, la sajuria-
na, el cuando, la perdiz, el aire y la campana®.

El interés por estas danzas se vio complementado por algunos aconte-
cimientos culturales acaecidos durante el agitado tiempo de la gestacion
y consecucion de la independencia, que fluctué entre los anos 1810 y
1818, fecha, esta Giltima, de la autonomia definitiva.

Durante la primera parte de esta época, en el periodo llamado Patria
Vieja (1810-1814), se compusieron en el pais algunos himnos populares
que habian hallado eco en la poblacién ante el ambiente bélico que se res-
piraba. En el periodo siguiente, denominado Patria Nueva (1814-1817),
aparecieron los primeros intentos por potenciar oficialmente la presencia
del teatro en el pais", lo que rindi6 frutos en las décadas siguientes; asi-
mismo, la practica o aficiéon musical de algunos personajes historicos de la
vida politica nacional, como Bernardo O’Higgins Riquelme (1778-1842)
y los hermanos José Miguel (1785-1821) y Juan José Carrera (1782-1818),
aunque discreta, alent6 y dio un leve matiz cultural a la vida musical del
pais®, que se concentraba en Valparaiso y Santiago.

Fuera de estas dos ciudades principales, la vida rural del “apartado mundo
campesino” mantenia las pautas tradicionales que habian configurado el
mundo no urbano durante la monarquia espanola. El hombre comun del
campo, “una masa vagabunda y tempranamente desarraigada que pululaba
por el valle central y las zonas fronterizas”, conformaba un grupo “de autén-
ticos marginados rurales, siempre dispuestos a cambiar su oficio estacional de
ganan por el mas lucrativo de cuatrero o montonero™". Este tipo de perso-
najes, que constituia una buena parte del sector popular y que era comun-
mente tildado de bajo pueblo, conformaba, en la mayoria de los casos, el suje-
to historico que conservaba el viejo romancero castellano, frecuentaba los
espacios de diversion publica y practicaba con ahinco la zamacueca —segtin
dicen las cronicas— en los espacios autorizados y no autorizados (practica
que mantendra hasta los inicios del siglo XX, a diferencia de los sectores
aristocraticos).

13S. Claro: “La vida musical...”, p. 17-18; J. Zapiola: Recuerdos..., p. 44; E. Pereira: Los origenes. ..,
pp. 230-246; y Jorge Urrutia Blondel: “La musica en el siglo XIX”, Historia de la Musica en Chile,
Samuel Claro Valdés y Jorge Urrutia Blondel, Santiago de Chile, Orbe, 1973, pp. 83-116, pp. 85 y ss.

14 Como fue el caso de Camilo Henriquez, quien vio en este medio una forma de impulsar el naciona-
lismo. Véase Eugenio Pereira Salas: “Guion cultural del siglo XIX”, Atenea, 434, 1977, pp. 111-146, p. 114.

15 J. Urrutia Blondel: “La musica...”, p. 85.

16 Patricio Estellé, Fernando Silva, Osvaldo Silva y Sergio Villalobos: Historia de Chile. Vol. III,
Santiago, Editorial Universitaria, 1974, pp. 498-499.
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En el mundo urbano las cosas eran distintas. En 1817 se habia creado la
Academia Musical Militar para la preparacion acelerada de instrumentistas de
bandas. Hacia 1820 habian empezado a llegar mas pianos al pais y el com-
positor chileno Manuel Robles (1780-1837) habia creado ya el primer
Himno Nacional, que se cantaria hasta 1828. Asimismo, si bien en algunas
tertulias se bailaba asiduamente el minuet, el rin y las contradanzas, la cre-
ciente regionalizacién generada por la independencia comenzaba ya a
“nacionalizar” las formas musicales que en siglos anteriores habian sido equi-
valentes a las areas geograficas de Argentina, Chile y Pert”, lo que motivo
una actitud mas receptiva hacia los bailes arraigados en el pasado comtn. En
medio de esta creciente vida cultural comenzaron a llegar desde Alemania,
Argentina, Dinamarca, Espafia, Perti y otros paises, los primeros musicos
inmigrantes, enriqueciendo la vida cultural de la nueva aristocracia criolla.

Circulacién y espacios

Los inicios de la década del 20 sorprenden a las nacientes repuablicas
intentando apoyarse unas a otras para consolidar una independencia con-
tinental, lo que se acrecienta con la creacidon de caminos, correos, period-
dicos y con el propio intercambio bélico. Con este escenario las bandas
militares chilenas del ejército llamado Expedicion Libertadora del Perii par-
ten el 20 de agosto de 1820 a cooperar en la liberacién del pais vecino.
Aunque no existe total claridad sobre este punto, los documentos exis-
tentes nos informan que al regresar de este viaje, uno de los batallones
—particularmente el Batallon N°4— comandado por el teniente coronel
Santiago Sanchez" (cuyo Mtusico Mayor era el peruano mestizo José
Bernardo Alzedo), ingresa con una danza hasta entonces desconocida en
el pais: la zamacueca”. La fecha de vuelta a Chile desde Lima de este
Ejército se produce hacia 1823 o 1824; el Ginico testimonio existente es
el de José Zapiola: “Al salir yo en mi segundo viaje a la Republica
Argentina, Marzo de 1824, no se conocia este baile. A mi vuelta, mayo de
1825, ya me encontré con esta novedad. Desde entonces, Lima nos pro-
veia de sus innumerables y variadas Zamacuecas, notables o ingeniosas por
su musica que inatilmente tratan de imitarse entre nosotros .

17 Eugenio Pereira Salas: “Consideraciones sobre el folklore en Chile”, Revista Musical Chilena, 13,
68, 1959, pp. 83-92, p. 88. Con margenes relativamente similares, estas zonas son las que Carlos Vega
agrupo bajo su cancionero ternario colonial y criollo occidental. Véase Carlos Vega: Panorama de la miisi-
ca popular argentina con un ensayo sobre la ciencia del folklore, Buenos Aires, Losada, 1944, p. 155-186.

18 Diego Barros Arana: Historia Jeneral de Chile, Vol. X11, Santiago, Rafael Jover, 1892, p. 657, cita-
do en S. Claro: “La vida musical...”, p. 10.

19 Veéase P. Garrido: Historidl..., pp. 26-30.

20 José Zapiola: Recuerdos de treinta anos (1810-1840), Santiago, 1881 (4% ed.), p. 85, citado en E.
Pereira: Los Origenes..., p. 270 y en C. Vega: La zamacueca..., p. 70. Consultese también S. Claro et
al: Chilena o cueca tradicional. .., p. 42.
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Antes de esta fecha, la historia de la zamacueca es un ciimulo de ambi-
giiedades. A partir de este momento la historia de esta danza comienza a
ser documentada profusamente con citas de cronistas y viajeros de toda
indole y nacionalidad, que dan testimonio de la fuerza centrifuga de esta
danza. Carlos Vega lo resume asi:

En 1824 cobra rapida notoriedad en Lima un nuevo baile llamado
Zamacueca; a fines de ese mismo afio o a principios del 1825 llega a Santiago
de Chile y en sus aristocraticos salones es objeto de calida recepcion; desciende
en seguida a los dominios del pueblo, invade todo el territorio de la Reptblica
y el fervor de un par de generaciones le da categoria de danza nacional; evolu-
ciona, sufre algunas modificaciones de externacién y de forma, y se inicia en el
pais, ya en la segunda mitad del siglo, la creacién de melodias originales. Hay
desde entonces una Zamacueca chilena®.

La buena recepcion de la zamacueca se debio a la preexistencia de los
bailes de tierra y al intenso flujo entre Lima y Valparaiso-Santiago. La pre-
sencia de coreografias similares a la zamacueca —como era el caso de la
sajuria, entre otras— permitié recepcionar con rapidez el nuevo baile en
razon de la predisposicion motora que los bailes de tierra habian formado
en parte de la poblacidon. Ademas, el flujo comercial y migratorio entre
Chile y Pert naturalmente cooperd en la expansion la danza, ya que la
zamacueca triunfaba desde fechas anteriores en los salones limefos. De
esta suerte, como ocurria con la circulacidn y recepcidn de estas danzas,
los viajeros chilenos que la habian visto y los peruanos que llegaban al pais
la traian consigo como ultima moda, lo que hizo que pronto decenas de
personas multiplicaran el conocimiento de la zamacueca en la ciudad™.
Asi, “La zamacueca triunfé rapidamente y facilmente en Chile porque los
espiritus estaban preparados para novedad de tal género™.

Durante la década del veinte la zamacueca lleg6 a la Republica
Argentina. Debido a la influencia que Lima ejercia sobre Santiago y

21 Carlos Vega: La Forma de la Cueca Chilena, Santiago de Chile, Instituto de Investigaciones
Musicales, Coleccion de Ensayos N° 2, 1947, p. 1.

22 C. Vega: La zamacueca. .., p. 71. No obstante, no se sabe bien si esta dispersion de la zamacueca
se produjo desde el salon o desde la calle: para algunos autores ella llego primero a los salones y desde
ahi bajo hasta el bajo pueblo, expandiéndose con facilidad entre la gente (como sostiene C. Vega en La
Zamacueca... y El origen...); para otros, en cambio, nacio entre el bajo pueblo y, desde abajo, subio
hasta el salon de clase media y de ahi a los salones aristocraticos, como creen B. Vicuna en “La zama-
cueca...” y P Garrido en Historial... Véase, ademas, Sonia Pinto y Adolfo Gutiérrez: La Cultura
Chilena, 1850-1920: Manifestaciones folkloricas y populares, Santiago, FONDART, 1996.

23 C. Vega: La zamacueca..., p. 71. Una idea similar posee Rosita Barrera: Abrazo de identidad.
Danzas paralelas de Argentina y Chile, Santiago de Chile, 1996, p. 63, quien creia que este baile tenia
su propio estilo y era “la afirmacion de la personalidad de las clases sociales en que se gesto” pues “Por
lo general las grandes danzas o letras de temas musicales, son la resonancia de hechos que conmue-
ven a la sociedad”.
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Santiago sobre Mendoza, la versién mestiza que habia llegado a Chile
hacia 1823-1824 se desplaz6 desde la capital chilena hasta esta ciudad
colindante entre los anos 1825 y 1830*. La férmula chileno-mendocina
derivo luego en una variante producida dentro de Argentina llamada cueca
cuyana, que se vio influenciada por la propia zamacueca chilena —mas viva
y menos dulce— entre 1840 y 1890, en una vasta zona que incluyo el cen-
tro oeste del pais (Mendoza, San Juan, San Luis y La Rioja); esta cueca
fue, en el decir de Barrera, “hija de la zamacueca™.

En la segunda mitad del siglo, a mediados de la década del 70, la version
chilena de zamacueca logré influenciar la version limenia, lo que obligd a los
vecinos peruanos a llamarle chilena para diferenciarla de la zamacueca peruana.
Producto de este impulso, hacia 1875 una segunda promocion de zamacueca
llega al noroeste argentino desde Bolivia (via Lima) con el mismo nombre
de chilena. En el transito entre Pert y Bolivia recibe una modificacién tonal
—se le agrega el tono menor— aunque no deja de lado su férmula ritmica y
estilo de baile. Luego se dispersa en direccidon hacia la Rioja (1880), desde
donde llega a Salta, Tucuman y Catamarca ya bimodalizada™.

Paralelo a la salida de la zamacueca hacia Argentina en la década del
20, comienza en Chile un extraordinario periodo de circulaciéon en
diversos espacios y grupos sociales, lo que constituye, sin duda, uno de los
aspectos mas extraordinarios de este baile criollo. Hacia 1829, como rese-
na Vicuna Mackenna, la zamacueca comienza a gobernar en “las tarimas
de la clase media”, golpeando timidamente las puertas de los salones aris-
tocraticos nacionales. El aumento creciente de las chinganas, que ya inva-
dian la capital “con su fuerte ambientacion criolla”, comienza a expandir
la danza entre nuevos grupos sociales que acuden a ella para entretenerse,
ganandose lentamente la admiracion recatada de la —atin muy incipiente—
burguesia chilena”. Al iniciarse la década del 30 llega incluso a la 6pera®:
el trio de cantoras tradicionales mulatas Las Petorquinas baila la zamacueca

24 C. Vega: La zamacueca. .., p. 28.

25 R. Barrera: Abrazo de identidad..., p. 92. Esta misma autora sefiala también que “en la region
central y oriental caduco antes pero gozoé de la aceptacion de todas las clases sociales tanto en los salo-
nes urbanos cuanto en la tertulia rural”. Esta cueca es de ritmo vivo pero mas pausada que la chilena
“y tiene la caracteristica de la birritmia entre la melodia y el acompariamiento musical” (pp. 92-93).

26 Veéase R. Barrera: Abrazo de identidad..., p. 88.

27 P. Garrido: Historial..., p. 197.

28 Este hecho fascinante fue apuntado por el polifacético literato Vicente Grez (1847-1909) en el
ano 1879: “Hemos oido decir a una dama, que en su nifiez asistio a aquellos espectaculos converti-
dos hoi en asuntos histéricos, que en el Barbero de Sevilla Rossina salia en traje de mora, lo mismo que
en el Otello, i que en la escena en que baila don Bartolo, el tutor i la pupila se ponian a bailar una
gavota; i luego llegaba Figaro, hacia a un lado al doctor i comenzaba una zamacueca con Rossina.
Unas cantoras petorquinas entonaban la famosa cueca, y la orquesta dejaba de lado a Rossini...”.
Vicente Grez: “El lirismo i el romanticismo en boga”, La vida santiaguina, Santiago, Imprenta
Gutenberg, 1879, pp. 103-118, p. 105.
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en una funcidn operistica como parte del trozo que las divas ofrecen al
cerrar la funcién, en lo que Vega describié como “la nota mas sensacio-
nal que haya dado jamis una danza americana” y Vicuna Mackenna
llamo a continuacion la década de Peiaflor, en alusion a la ciudad natal de
las vigorosas bailarinas®. Este ascenso aparentemente repentino fue una
demostracion de la buena recepcidon que tuvo la danza, que en la segunda
mitad del siglo llegard también a la zarzuela®.

En 1835 la zamacueca aparece por primera vez en el teatro” para
luego reaparecer en 1842 en el ‘beneficio’ dado a la bailarina criolla
Carmen Pinilla. Segin Eugenio Pereira Salas, este tltimo acto fue la fina-
lizacién de una década de logros en los que este baile ascendid por fin a
los circulos aristocraticos como arte vernaculo representativo™. Asi, duran-
te los anos treinta la zamacueca se va poniendo de moda en los salones
de la ciudad de Santiago™, consolidandose en los 40 como una mas de las
danzas aristocraticas. Es en este periodo —teniendo Santiago casi cien mil
habitantes— cuando la zamacueca vive la época de mayor expansion social
que se tenga documentada, llegando a todos los grupos sociales, aunque
muchos de los testimonios que acreditan su desarrollo pertenezcan mas
bien al dmbito del salon aristocratico®. El literato, politico y publicista
argentino Domingo Faustino Sarmiento (1811-1884) dio cuenta de este
fenémeno con elegancia:

sQuién osaria dlsputarle el lugar que el sufragio universal le ha dado? ;Quién
le echaria en cara su origen plebeyo, después que la alta aristocracia de la moda,
del tono y el buen gusto la ha hecho el objeto mimado de la predileccion de las
bellas y el obligado fin de fiesta de toda tertulia en que no se le condene a uno

29 C. Vega: La zamacueca. .., p. 67.

30 B. Vicuna: “La zamacueca...”, p. 285.

31 En efecto, bajo la pluma de Manuel Caballero y M. Ramos Carrion la zamacueca figura en Los
sobrinos del Capitdan Grant, pieza que fue estrenada el 25 de agosto de 1877 por la Compania de
Francisco Arderius en el Teatro Principe Alfonso de Madrid. Carlos Vega califica la zamacueca aqui
ofrecida como “un engendro” (La zamacueca. .., p. 155) posiblemente por su falta de rigor en la métri-
ca del texto y por su lugar de ocurrencia: Talcahuano, puerto surefio que, hasta donde sabemos, no
figura entre los espacios principales de recreacion para los bailes criollos de la época.

32 E. Pereira: Los Origenes..., p. 275.

33 Eugenio Pereira Salas: Historia del Teatro en Chile. Desde sus origenes hasta la muerte de Juan
Casacuberta (1849), Santiago de Chile, Ediciones de la Universidad de Chile, 1974, p. 256.

34 C. Barahona Vega: La zamacueca i la rosa..., p. 16.

35 Es en esta década de expansion definitiva cuando se suscitan la mayor cantidad de observa-
ciones de viajeros extranjeros en libros de crénicas, memorias, viajes, informes, misiones diplomati-
cas o aventuras fugaces por el pais. Alrededor de estos testimonios se han escrito dos tercios de las
historias de la zamacueca y se ha generado una ingente produccion revisteril y periodistica que el
tiempo ha ido desperfilando, pero cuya importancia es bueno destacar. Entre los testimonios que
conocemos estan los de Rafael Valdés [1831], Salvador Sanfuentes [1833], Thomas Sutclife [c. 1833],
Ignacio Domeyko [1838], Mr. Dumont [1838], T. Wilkes [1839], Max Radiguet [1841-5] y José
Joaquin Vallejo (Jotabeche) 1847 [1841]. Véase C. Vega: La zamacueca. .., pp. 60-65.
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a morirse de puro fastidio? [...] La zamacueca es el inico punto de contacto de
todas las clases de la sociedad, lo Ginico que hay verdaderamente popular. Baila el
pobre como el rico; la dama como la fregona; el roto como el caballero, con la
diferencia sélo del modo™.

Por esta misma época comenzaron a aparecer los primeros maestros de
baile en la capital, sefial inequivoca de la puesta en sociedad de las danzas
del momento. Por esta via entraron también al espacio aristocratico algu-
nos bailes europeos de salon como la polca, la redowa, algunos tipos de
contradanza y la cuadrilla francesa”. La boga de estas “danzas de socie-
dad” ird postergando a un segundo plano a los bailes de tierra —que se refu-
glaran en el campo— con la notable excepcion de la zamacueca y el cuando,
que sobreviviran en casi todos los espacios de reunién colectiva®™, por eso,
como recuerda Clemente Barahona, “no hay expansion popular, desde
aquella semi lejana época, sin la zamacueca™”.

36 Domingo Faustino Sarmiento: “La zamacueca en el teatro”, El Mercurio, 21-11-1842 (ed. “Obras
Completas de Sarmiento”, Articulos Criticos y Literarios, 1841-1842, Vol. I, Buenos Aires, Editorial Luz
del Dia, 1948, pp. 165-171, p. 169).

37 E. Pereira: Los Origenes..., pp. 56-57.

38 E. Pereira: Los Origenes..., pp. 256-257. Debe notarse que la zamacueca debio conseguir un
espacio en el salon batallando con dos importantes géneros de la primera mitad del siglo XIX, cuales
fueron la resbalosa y la sajuriana, cuya importancia se considero, hasta mediados del siglo XIX, simi-
lar a la de la zamacueca.

39 C. Barahona Vega: La zamacueca i la rosa..., p. 26.

" Claudio Gay: Atlas de la historia fisica y politica de Chile, Paris, Imprenta de E. Thunot, Vol. I, 1854,
lamina 38.
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El salon que acogié a la danza no fue, empero, uno solo. Durante el
siglo XIX éste se desarrolld bajo tres modalidades, una aristocratico-bur-
guesa, otra de medio pelo y una modalidad folclorizada, mas propia de la
segunda mitad del siglo. El salon servia de esparcimiento para la pobla-
cién (ocio) pero también permitia establecer relaciones no recreativas
(negocio), algo que ocurria con propiedad en el salon aristocratico-burgués,
cuya evolucion se produjo en tres etapas: colonial (ca 1795-ca 1825),
ilustrada (ca 1825- ca 1879) y burguesa (ca 1880-ca 1910); en la segunda
etapa de este salon, la zamacueca estuvo especialmente presente.

La musicologia y la historiografia musical chilenas han destacado el
salon aristocratico como el espacio donde operé ticitamente “un sistema
de valores y actitudes compartidas que permitia formar alianzas politicas,
comerciales y amorosas mientras se cultivaban las letras, la musica, el baile
y las buenas maneras”™’; de esta suerte, el salon habria sido “la consecuen-
cia, pero también la causa, de la formacién cultural chilena, su especifica
modalidad de reproduccién” pues en él se habrian construido y definido
“los signos de la chilenidad, desde el punto de vista de la sociabilidad,
pero sobre todo, desde el punto de vista de su memoria y lenguaje”™'.
Ahora, si bien el salon chileno fue un espacio que irradi6 algunas formas
de reproduccién de la vida social chilena, no fue el tnico, debido a la
marcada presencia de parrales, banos, ramadas (o enramadas)* y, sobretodo,
de las chinganas, que desde su origen constituyeron cuantitativa y cualita-
tivamente uno de los motores principales de la diversion colectiva del pais
—preferentemente popular— perdurando hasta ya iniciado el siglo XX.

La chingana fue el espacio propio de sociabilidad de los sectores popu-
lares, no obstante su caracter mas abierto permitia la incorporaciéon de
personas de diversos estratos sociales, como elogiaba Sarmiento mas arri-
ba. Las chinganas existian en gran cantidad y estaban ubicadas “a todo lo
largo y ancho de Chile central [con espacios] destinados a acoger al bajo
pueblo y permitir una relacidn abierta y desprejuiciada”. En ellas “No fal-
taba, por supuesto, la musica entregada por dos o mas mujeres, las ‘cantoras’,
acompafadas por la inseparable guitarra y el arpa”. Como consecuencia
natural de esta presencia “se formaba un gran baile, el que generalmente

40 Juan Pablo Gonzalez y Claudio Rolle: Claudio. Historia Social de la Musica Popular en Chile,
1890-1950, Santiago, Ediciones Universidad Catolica de Chile y Casa de las Américas, 2005, p. 49.

41 Jorge Martinez y Tiziana Palmiero: “El salon decimonoénico como nucleo generador de la musi-
ca de arte chilena”, Muisica Iberoamericana de Salon. Actas del Congreso Iberoamericano de Musicologia
1998, Vol. 11, José Penin (coord.), Caracas, Fundacion Vicente Emilio Sojo, 2000, pp. 697-754, p. 698.

42 El parral era una especie de escenario popular callejero de punto fijo (E. Pereira: Los Origenes...,
p. 251), mientras que la ramada era, como su nombre lo indica, un conjunto de ramas enlazadas fir-
memente con forma de tienda, a modo de escenario movil para cantar y bailar en las “fiestas civicas”
(Z. Rodriguez: Diccionario..., p. 404).
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ocurria fuera de la chingana, bajo el parrén situado en un pequefio patio
trasero. De esta manera se completaban los elementos y las condiciones
de la gran fiesta popular en estos establecimientos, fiesta que era cotidia-
na, casi diaria”*®.

Claudio Gay, Una Chmgana (s.XIX) *

La accidn de estos dos espacios centrales de la vida cultural chilena —el
salon y la chingana— sumada a la de los parrales y ramadas rurales, dio a la
zamacueca una gama variopinta de lugares donde desarrollarse®, inclu-
yendo uno hasta ahora poco considerado: el café. Los cafés, traidos al pais
desde Lima por don Francisco Serio en 1771, funcionaron como sitios de
encuentro de la clase alta o media-alta. En la década de 1820 habia en
Santiago al menos seis conocidos: el de don Francisco del Barrio (cerrado
en 1826), donde se reunian los padres de la patria y considerado el
primero del pais; el caté de Rengifo y Melgarejo (en la calle Catedral,
1822-1824); el de Jaramillo (posteriormente llamado Dinator, hasta 1829);
el de La Nacion (1825); el de Rafael Hevia y el llamado café de La Baranda.
En este altimo actuaria en 1831 el atamado trio Las Petorquinas.

Otros autores citan El Café de la Gran Plaza (posiblemente de 1831),
el Francisquin, €l Leén de Oro, el Café de las Animas y el Café de las Dos

43 J. Valenzuela: “Diversiones rurales...”, p. 378.

+ Eugenio Pereira Salas en Los Origenes..., p. 252, senala que para la década del 20 se podian
contar 26 centros de “sociabilidad” entre cafés, fondas, billares y posadas.

* Claudio Gay: Atlas de la historia fisica y politica de Chile, Paris, Imprenta de E. Thunot, Vol. I,
1854, lamina 36.
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Hermanas (en Valparaiso), que tenia una orquesta de guitarra, arpa y pan-
dereta y que luego seria reemplazado por el café El Comercio. Algunos de
estos cafés, cambiando de nombre, de dueno o de ubicacidn, se mantu-
vieron durante la segunda mitad del siglo®.

En los cafés se daba con particular intensidad la conversacién, lo que a
veces hacia que este espacio se convirtiera en una soterrada tertulia realiza-
da en un espacio mas abierto. Como senala Silva, el café no logré consoli-
darse en la primera mitad del siglo, pero sobrevivid esparcido en diversos
formatos durante la segunda mitad, integrandose luego a la vida de clubes,
restaurantes, salones de té, casinos o quintas de recreo*. Aunque para algu-
nos el café fue un espacio donde predominaba la figura masculina y, por lo
tanto, no habia instrumentos zamacuequeros, es muy posible —sino un
hecho— que hubiese habido actividades musicales pues en las memorias
figuran el arpa, la guitarra y el pandero, instrumental basico de la zamacueca
decimononica, como lo prueba el testimonio de Mr. Longeville:

Los catés tienen todos un comedor en los que se colocan las mesas y asientos
para el que quiera entrar a descansar. Hay también mdasica y canto, que costean
los propietarios para entretener a los concurrentes, pues estd en su interés con-
tratar buenos musicos y cantores para atraer gente a sus casas. Estos cantores se
dan de ordinario de improvisadores, por lo menos siempre se preparan con nue-
vos versos satiricos y adoptados a los antiguos aires nacionales. En ellos se hace
frecuentes alusiones a las novedades que ocurren en la ciudad, a lo que siempre
ponen los chilenos el oido atento, sobretodo si son materia de escindalo®.

Bailes, tertulias, paseos, saraos, cafés, funciones teatrales zarzueleras u ope-
raticas, bafios, ramadas y fondas: el nivel de circulaciéon de la zamacueca
alcanz6 la wbicuidad durante sus primeros 30 afos de desarrollo, ocupando
todos los espacios que la sociabilidad le prestd para su figuracion. Desde el
punto de vista cronoldgico, su aparicién se produjo en ciclos temporales®

45 Véase Ibidem, P. Garrido: Historidl..., p. 179 y J. Zapiola: Recuerdos..., pp. 28 y ss.

40 Fernando Silva: “Los Cafés en la primera mitad del siglo XIX”, Formas de Sociabilidad en Chile
1840-1940, Santiago, Fundacion Mario Géngora, 1992, pp. 315-344, pp. 343-344.

47 R. Longeville Vowell: Memorias de un Oficial Inglés al servicio de Chile durante los afos 1821-1829,
Santiago, 1923, pp. 145-146 (traduccion de José Toribio Medina).

48 En los ciclos temporales, determinados por actividades intermitentes de la vida urbana, la
zamacueca se bailaba como algo extraordinario. Estos ciclos incluian las festividades religiosas del
calendario liturgico (eclesial y popular), las fiestas de los santos patronos o bien la chingana navidena,
esta ultima presente a lo largo todo el siglo XIX (Maximiliano Salinas Campos: Canto a lo divino y
religion popular en Chile hacia 1900, Santiago, Ediciones Rehue, 1991, p. 144). En este sentido, los
payadores, improvisadores y poetas populares también aportaban a la reproduccion de la danza,
aunque lo hacian en ciclos irregulares y con especial énfasis en la métrica literaria y la musica antes
que en el baile. También estan dentro de esta categoria las faenas agricolas que se hacian durante el
ano, como las trillas, remoliendas y ciclos del cereal; a su vez, ocupaban un lugar especial las efemé-
rides nacionales, como las fiestas patrias, las celebraciones de triunfos bélicos (batallas y glorias mili-
tares instituidas durante el siglo), los honores y el levantamiento de bustos a martires y proceres,
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y regulares”, mientras que espacialmente recayo en espacios publicos, pri-
vados y semi-publicos, fueran éstos abiertos o cerrados, permanentes o
transitorios y estuvieran ubicados en zonas centrales (urbanas o suburba-
nas) o periféricas de la ciudad (rurales). La zamacueca, por lo tanto, fue
“adaptada y nacionalizada” en Chile logrando llegar a casi todos los ambi-
tos del pais, incluyendo tanto las ciudades principales del Valle Central
—Santiago y Valparaiso— como las ciudades localizadas en el extremo norte
y sur del pais —Copiapd y Punta Arenas—".

ademas de fechas conmemorativas de lo ‘chileno’ o ‘nacional’. Para las trillas y las remoliendas véase
el libro senalado de Salinas y su articulo “Comida, musica y humor. La desbordada vida popular”,
Historia de la Vida Privada en Chile. El Chile moderno 1840-1925, Santiago, Taurus, 2006, pp. 85-117,
p- 92, ademas del comentario sobre los carnavales en Pedro Ruiz Aldea: Tipos y costumbres de Chile,
Santiago, 1894 (reed. con prologo y notas de Juan Uribe Echeverria, Santiago, Zig-Zag, 1947); final-
mente, para los ciclos de trabajo temporal, véase ]J. Valenzuela: “Diversiones rurales...”.

49 En estos ciclos la zamacueca era danzada dentro de la vida ordinaria. Estaban compuestos en
su mayoria por las diversiones populares generales y los bailes ptblicos; entre estas diversiones esta-
ban las carreras de caballos, las rifias de gallos, los juegos de bolos y azar (naipes), las corridas de toros
y la cocina chilena. Véanse las obras citadas de E Purcell, M. Salinas, ]. Valenzuela, E Silva, E. Pereira
(Los Origenes... y Juegos y alegrias...)

50 Mario Moreno senala que la primera zamacueca se bailé en Magallanes —la zona mas austral del
pais— en las fiestas patrias de 1849. Véase Mario Moreno; La cueca chilena y su origen e historia en
Magallanes, Punta Arenas, Ediciones choiols, 2000, pp. 9-17. Respecto de Copiapo, el escritor chile-
no José Joaquin Vallejos (Jotabeche) recuerda la existencia de un programa de baile de salon de los anos
40 en dicha ciudad, donde la “Sambacueca” cierra la noche junto con la contradanza. Véase José
Joaquin Vallejo: “Copiapo”, Coleccion de Articulos de Jotabeche, publicados en El Mercurio de Valparaiso,
en el Semanario de Santiago i en el Copiapino, desde abril de 1841 hasta septiembre de 1847, Santiago,
Imprenta Chilena, 1847, pp. 7-14, p. 12; y C. Barahona Vega: La zamacueca i la rosa..., p. 17.

* Aparecido en Finfzehn Jahre in Stid-Amerika an den Ufern des Stillen Oceans / Gesehenes und
Erlebtes von Paul Treutler, Leipzig, Welt post, 1882, Vol. L.
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Fuera del pais, una vez pasado el medio siglo la zamacueca habia logra-
do abarcar casi un tercio de América del Sur, llegando a bailarse en un
territorio de varios miles de kilometros cuadrados con una prictica social
visible en Argentina, Bolivia, Chile y Pert y, menos visible pero igual-
mente existente, en Uruguay y Paraguay®, Ecuador®, el sur de México™
y el norte de México - sur de California™.

El resultado de este proceso se percibe nitidamente hacia mediados de
siglo, cuando la zamacueca consigue superar la fase de expansion territo-
rial que habia desarrollado en el primer cuarto de la centuria, para situar-
se ahora en una fase de penetracién en las jerarquias valéricas de la cul-
tura chilena decimondnica. Con esta fuerza demostrada por medio de su
expansion, arraigo en la cotidianeidad e instalacién en la esfera publica, la
zamacueca comienza a trascender y a formar parte del imaginario nacio-
nal, adquiriendo una presencia relevante no sélo como aspecto de la cul-
tura de la época sino también como algo identificable con lo chileno.

Imaginario nacional y cambio cultural.
La zamacueca en la oralidad y en la escritura (1856-1879)

La sorprendente dispersion geografica que alcanz6 la zamacueca
durante el siglo XIX se vio favorecida por la constante tensién entre orden
y diversién que el Estado republicano intenté armonizar, reconociendo y
regulando paralelamente las entretenciones publicas. Debido a su natura-
leza festiva y a sus movimientos sensuales y provocadores, la zamacueca

51 Segun las hipotesis sostenidas por Carlos Vega en La zamacueca. .., pp. 75-76.

52 Segun Mario Godoy Aguirre la chilena se conocio en Ecuador como aire tipico; Carlos Coba sos-
tiene que esa chilena era sinénimo de zamacueca (Carlos Coba: Danzas y bailes en el Ecuador, Quito,
Ediciones Abya Yala, 1986, p. 56); también el inglés Ernest Charton la vio bailar en Ecuador en 1862.
Véase Mario Godoy Aguirre: “Géneros musicales y repertorios usados en el Ecuador desde el siglo
XIX”, Musica Iberoamericana de Salon. Actas del Congreso Iberoamericano de Musicologia 1998, Vol. 11,
José Peniin (coord.), Caracas, Fundacion Vicente Emilio Sojo, 2000, pp. 609-695, p. 661.

53 En su libro La Cancion Chilena en México, Instituto de Investigaciones Musicales de la
Universidad de Chile, Coleccion de Ensayos N° 4, Imprenta Universitaria, 1948, pp. 2-3, Vicente
Mendoza sefiala que la cancion-danza mexicana que derivo en la posterior chilena se configuré hacia
1850. Esta danza, sin embargo, no era strictu sensu una zamacueca sino un tipo de cancion chilena
con rasgos musicales especificos (la combinacion métrica de 6/8 y 3/4) que podrian haber influido en
las canciones tradicionales de los estados de Guerrero (sanmarquenas) y Oaxaca. Respecto de la zama-
cueca en México durante el siglo XIX, gracias a la gentileza del historiador Fernando Purcell, hemos
tenido acceso a la nota de un periddico mexicano titulado La voz del nuevo mundo (“18 de Septiembre
en Sacramento”, San Francisco - California, 27-IX-1881, 39, N° 1933, p. 6) donde consta la celebra-
cion del dia 18 de septiembre en la ciudad de Sacramento con una fiesta donde se bailo “nuestro baile
nacional, La Cueca”. Este articulo permite confirmar la permanencia de la danza en ese pais como
practica habitual una vez pasado el periodo de expansion chileno.

5% C. Vega en La zamacueca..., pp. 81-83, seniala que en 1850 y 1851 el canadiense William
Perkins (1827-1893) vio bailar la danza en la zona estadounidense de Sonora (dividida entre México
y Estados Unidos), atiborrada de visitantes producto de la fiebre del oro californiana.
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suscitd tempranamente la suspicacia de las autoridades, que veian en estos
desenfrenos colectivos —donde reinaba la danza— “habitos viciosos que
deprimian moralmente al pueblo™”.

Ya en el primer gobierno independiente del pais —el de O’Higgins—
se dictaron diversas ordenanzas contra las rinas de gallos, las corridas de
toros, la embriaguez, los juegos de azar, los bailes en las tabernas y rama-
das y, en general, los “desérdenes de carnaval”. Posteriormente, las res-
tricciones y prohibiciones para las chinganas y para la propia zamacueca
fueron promovidas por el gobierno del presidente interino Francisco
Antonio Pinto (1827-1829)*, medida que se extendié pronto entre algu-
nas instituciones del asociacionismo republicano, como la Sociedad
Filarmonica de Chile, que critico la realizacion de danzas picarescas y con-
sider6 la zamacueca como un baile abiertamente lascivo®.

Sin embargo, este panorama oscurantista cambiaria y el proceso de cir-
culacién de la danza se reiniciaria en 1831, gracias al levantamiento de las
restricciones y prohibiciones que pesaban sobre las chinganas. En efecto,
al subir al poder el conservador José Joaquin Prieto (1831-1841), asume
como Ministro del Interior entre 1831 y 1832 (y posteriormente como
Ministro de Guerra y Marina entre 1835 y 1837) el politico y empresa-
rio Diego Portales y Palazuelos, que impulsa un reconocimiento de las
diversiones publicas —a las que asistia con frecuencia— y elogia abierta-
mente la danza criolla. Conocida es la frase que el mismo Portales expre-
sara al ver en una chingana una pareja bailar zamacueca: “No cambiaria
una zamacueca por la Presidencia de la Repuablica”®. Esta superlativa frase
apuntaba, segin Garrido “al mas legitimo virtuosismo de quien domina-
ba la dificil técnica del alma humana, porque en la zamacueca estaba la
entretela de la nacionalidad™.

Con estas palabras de Portales, acufiadas en el imaginario popular del
pais y repetidas en el tiempo, se humanizé en cierta forma la entretencion
publica (la chingana) y comenzé la legitimacién de la zamacueca como
baile perteneciente al conjunto del pais, agregandose, de paso, una dimen-

55 Francisco Frias Valenzuela: Manual de Historia de Chile, Santiago de Chile, Nascimento, 1974, p. 238.

56 M. Amunategui Reyes: Don Rafael..., p. 19, citado en E. Pereira: Los Origenes..., p. 272.

57 C. Vega en La zamacueca..., p. 70, y P. Garrido: Biografia... pp. 30 y ss.

58 Segin Vicuria Mackenna, la vida de Portales estuvo plagada de anécdotas que quedaron “guar-
dadas por el pueblo”. Entre éstas se encontraban “su indulgente curiosidad al pasar por “las chinga-
nas”, su decidida aficion a los caballos y a su indigena y democratica montura, su entusiasmo por el
arpa y la vihuela, sus pasatiempos de la “Filarmonica”, y por ultimo, su culto por la zamacueca”. Véase
Benjamin Vicuna Mackenna: “Portales y su juicio”, Portales. Juicio Historico. Benjamin Vicuna
Mackenna, José Victorino Lastarria, Rafael Sotomayor Valdés y Eugenio Necochea, Santiago de Chile,
Editorial Del Pacifico, 1973, pp. 83-104, p. 98.

59 P Garrido: Historial..., p. 169.
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sidbn politica a la cultura musical criolla. Como explica Juan Boyle,
“Portales veia en la ‘chingana’ la buena alegria popular”y por eso “sintid,
por decirlo asi, la conciencia de un pueblo™.

Unos anos mas tarde, en 1839, la zamacueca fue bailada en un acto ofi-
cial del gobierno presidido por el Presidente Prieto con motivo de la
celebracion del triunfo chileno en la Batalla de Yungay, disputa que cerrd
la Guerra contra la Confederacion Peruano-Boliviana (1836-1839). El
baile provocé una plétora de comentarios tanto en la prensa de la época
como en las memorias de los viajeros ilustres”. Desde un punto de vista
simbolico, este episodio llego a ser considerado como el “bautismo nacio-
nal” de la danza: el investigador de la cueca Pablo Garrido lo llamé la res-
tauracion de la zamacueca y el Pereira Salas crey6 ver en €l la conquista de
la anhelada “carta de ciudadania” de la danza. De esta forma, reconocida
por el Estado y los actores politicos de la época, “no hubo celebracién sin
su concurso”®, asociandose desde este momento al “Dieciocho®, a la
Pascua, a las trillas y la vendimia, a las grandes alegrias publicas™.

Una de las consecuencias de la creciente popularidad y visibilidad cul-
tural de este baile fue la composicion e interpretacion de aires de zama-
cueca (inspirados en la forma, prosodia, organizaciéon melddica y temati-
ca de la danza), que comenzaron a aparecer en toda clase de conciertos
publicos de publico especializado. Debido a la constante visita de musi-
cos extranjeros al pais, que buscaban conquistar al publico versionando
musicas locales, estos aires se tornaron comunes, llegando a ser practica-
mente —sobretodo en sus inicios— un “emblema nacional”®. Ejemplo de
ello fueron las interpretaciones de Achilles Malvassi, Santiago Heitz, Luis
Remy y Henry Herz en diversos teatros de Santiago y Valparaiso, todas
ellas basadas o inspiradas en la popular danza®.

60 Juan Boyle M.: “La zamacueca y la presidencia”, En Vigje, 8, 95, 1941, p. 25. Carlos Vega (La
zamacuecd...., p. 69) sugiere que Portales pudo haber sido uno de los introductores de la zamacueca
en Chile al volver al pais desde Lima en 1824, la misma fecha aproximada en que Zapiola cree que
aparece la danza en el pais.

61 P. Garrido: Biografia... pp. 23-24.

62 E. Pereira: Los Origenes..., p. 278.

03 “Dieciocho” es el apocope usado para referirse al dia en que se celebra el inicio del proceso de
Independencia Nacional, acaecida un 18 de septiembre de 1810, cuando se constituye la Primera
Junta de Gobierno, que representa el comienzo de un proceso que acabaria con la Batalla de Chacabuco
(12/02/1817) y la firma, al ano siguiente, de la independencia definitiva del pais del dominio
espanol. Durante la década del 30 Diego Portales lo instituy6 como dia oficial de celebracion de la
Independencia Nacional.

64 E. Pereira: Los Origenes..., p. 277.

65 Véase Carlos Lavin: “Criollismo Literario y Musical”, Revista Musical Chilena, 21, 99, 1967, pp.
15-49, p. 37.

66 Malvassi, flautista italiano, compuso la obra Variaciones para flauta sobre la zambacueca, y actué
en 1856 en el Teatro de la Repuiblica (Eugenio Pereira Salas: Historia de la musica en Chile (1850-1900),
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Pero las interpretaciones mas famosas del siglo fueron las del pianista
estadounidense Louis Moreau Gottschalk (1829-1869), quien tocd su
Zamacueca dos veces en 1866 (Teatro Municipal)®” y la del violinista cuba-
no José White, que ofreci6 sus dos célebres zamacuecas para piano y vio-
lin en el Teatro Municipal y el Teatro Novedades, entre 1877 y 1878%.
Ademas de estas, otras obras apareceran posteriormente en este formato®.

En consecuencia, gracias a la relacion de esta danza con la gestacion de
lo nacional en el ambito puablico y privado —fuera por medio de actos
publicos, prohibiciones o aires— la zamacueca fue poco a poco haciéndose
parte del imaginario colectivo de lo nacional, en parte gracias a la ubicui-
dad, capacidad promocion de la sociabilidad popular, caracter plurisocial (o
amplitud social) y visibilidad puablica que habia alcanzado con el apoyo
directo de los politicos y la elite local, pero también debido a la recepcion
masiva que lograba en los espacios festivos y salones decimonoénicos.

Cambio cultural y representacion

Al cruzar el medio siglo comienza a vivirse una importante transfor-
macion sociocultural en el pais. Durante este proceso el valor de la zama-
cueca como objeto cultural queda fijado en la produccidn escrita, visual
y oral de la nueva nacién, convirtiéndose en una imagen icOnica que
luego sera transvasada al siglo XX.

Uno de los aspectos en que se hizo patente la transformacién cultural
del pais fue en el progresivo abandono de la parsimonia de los primeros
de la Republica, que comenz6 —ya en la década del 40— a ser dejada de

Santiago de Chile, Publicaciones de la Universidad de Chile, 1957, p. 117); el pianista suizo Heitz
compuso Las harpas de Chile, fantasia para dos pianos, basada en motivos de zamacueca y actué en
Valparaiso en 1857 (P. Garrido: Historidal..., p. 210); Remy interpreto El carnaval de Chile en el Teatro
Municipal, que incluy6 aires de zamacueca en el mismo concierto en que participara Louis Moreau
Gottschalk el ano 1866; finalmente, el pianista Henry Herz (1806-1888) interpret6 La zamdcueca en
Santiago (Teatro de la Universidad) y Valparaiso (Teatro de la Victoria) en 1850 (E. Pereira: Historia
de la musica. .., p. 113).

67 La pieza fue interpretada los dias 30-V-1866 y 3-VI-1866. Véase P. Garrido: Historidal..., p. 210
y E. Pereira: Historia de la musica. .., pp. 117 y 123.

68 Obsérvese que estas ultimas piezas llegarian a ser consideradas parte de la musica tradicional
chilena. Véase E. Pereira: Historia de la musica..., pp. 183-184, Eugenio Pereira Salas: “Un violinista
cubano difunde la zamacueca chilena”, Revista Musical Chilena, 3, 22-23, 1947, p.76 y Luis Merino:
“Repercusiones nacionales e internacionales de la visita a Chile de José White”, Revista Musical Chilena,
44,173, 1990, pp. 65-113.

69 Otros aires aparecidos en esta época fueron los de Camilo Sivori (violinista italiano), El carna-
val de Chile, variaciones burlescas sobre el tema de la Zamacueca (estrenado en Valparaiso, 1848); Carlos
Bassin (violinista italiano), Chilena, variaciones (1836); C. W. Deichert (pianista aleman), Fantasia de
Concierto sobre temas populares chilenos (1851); Ernst Lubeck (pianista holandés), Zamacueca (1853);
ademids de la visita del violinista holandés Franz Coenen con el pianista Ernesto Lubeck, este ultimo
autor de la obra zamacueca, recuerdo de su estadia en el pais. Hay referencias a la mayoria de estos
aires en P Garrido: Historial..., pp. 198-212, C. Vega: La zamacueca..., p. 130 y ss. y E. Pereira:
Historia de la musica..., pp. 115-116.
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lado en pos de una imitacién mas decidida del estilo de vida europeo. La
aristocracia aburguesada de la ciudad, que ya habia dado senales de cam-
bio al aceptar ciertos grados de laicismo, fue modificando poco a poco
sus gustos musicales gracias a la progresiva profesionalizaciéon del ambien-
te artistico, lo que derivd en una mutacioén hacia un estilo de vida mas
refinado, ajeno a la vieja sencillez de la aristocracia tradicional (especial-
mente en Santiago)”. Esto hizo que pronto aumentara la curiosidad por
el teatro, la literatura, la musica y la critica teatral.

En este ambiente de renovacién un doble proceso de transformacion
activo la cultura chilena del medio siglo: por un lado, diferentes aspectos
de la vida musical adquirieron nueva vitalidad y algunos vieron la luz por
primera vez, como la influencia de la opera italiana y la 6pera comica
francesa, la aparicién del ballet romantico, la representaciéon de zarzuelas
‘grandes’”, la intensificacion de la vida musical de la Catedral, el aumen-
to de masicos extranjeros y la impresion de la primera publicacién perio-
dica sobre musica (Semanario Musical, 1852). Por otro lado, se cred la
primera institucionalidad cultural del pais, apareciendo instituciones
como el Conservatorio Nacional de Musica (1849-1850)" y la Academia
Superior de Mdsica (c. 1851) y espacios de concierto como el Teatro
Municipal (1857)7; algo similar ocurrid en las artes no musicales con la
creacidon de la Escuela de Artes y Oficios (1849), la Academia de Pintura
de Chile (1849) y la Academia de Escultura (1854), ademas del surgi-
miento, por estos anos, de la fotografia profesional.

En el campo de la cultura popular, a partir de 1860 comienzan a cir-
cular los primeros pliegos de poesia popular impresa (Lira Popular) vy,
entre 1866 y 1885, se imprimen por primera vez romances o ‘corridos’
en Chile, que se complementan con el periodo de composicidon de
zamacuecas chilenas, que aparecen en la segunda mitad del siglo™. En
este periodo se consolida también el cultivo de los géneros literarios de
mayor (novela) o menor envergadura (leyendas, memorias, articulos de
costumbres, fabulas, cuentos y tradiciones)”, ademas del surgimiento del
criollismo literario y la pintura e impresidén con énfasis realista y social,

70 Estellé et al: Historia de Chile..., p. 518.

7LE. Pereira: Historia de la musica. .., p. 52. En Santiago estas representaciones comienzan en 1859.

72 Segun Eugenio Pereira Salas, el conservatorio fue creado con un fin ‘civico’ que tenia como uno
de sus objetivos principales “dar realce a las festividades nacionales”. Eugenio Pereira Salas: “Vida
musical en Chile en el siglo XIX”, Die Musikkulturen lateinamerikas im 19. Jahrhundert, Robert Gunther
(ed.), Regensburg, Gustav Bosse, 1982, pp. 237-259, p. 243.

73 Véase Samuel Claro Valdés: Oyendo a Chile, Santiago, Editorial Andrés Bello, 1979, p. 77 y J.
Urrutia Blondel: “La musica...”, p. 90.

7 Vease C. Vega: La zamacueca. .., p. 72.

75 Véase Francisco Antonio Encina: Historia de Chile, Vol. XXVI, Santiago, Editorial Ercilla, 1984, p. 216.
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como puede apreciarse en la obra de Claudio Gay (1800-1873), Juan
Mauricio Rugendas (1802-1858) y Santos Tornero (1842-1902), entre

otros.

“La noche buena en La Canada, Santiago” (1872) *

Pero este cambio no fue sélo cultural. Desde el punto de vista politi-
co, hacia fines de la década del 50 comienza a debilitarse el poder del sec-
tor politico conservador y a fortalecerse el del sector liberal. En 1857,
bajo el gobierno de Manuel Montt Torres (1809-1880), se inicia una
agitacion civil y politica que venia anunciandose desde 1851 y que tiene
como consecuencia la formacidén —en 1858— de una nueva fuerza politica:
la fusion ‘liberal-conservadora’, que inicia un nuevo “consenso nacional”
para la direccidn del pais. En 1861 asume el poder el primer presidente
liberal de esta nueva época, José Joaquin Pérez Mascayano (1801-1889),
cuyo gobierno estabiliza el nuevo sistema multipartidista y la presencia
de sociedades mutualistas, abriendo paso a formas alternativas de asocia-
ci6n civica que fortalecen la sociedad civil y las bases de una liberali-
zacion politica (como los bomberos y las asociaciones politicas populares
y religiosas)”.

76 Simon Collier: Chile: La construccion de una republica 1830-1865. Politica e ideas, Santiago,
Ediciones de la Pontificia Universidad Catélica de Chile, 2005, pp. 259-316.

“ Aparecido en Recaredo Tornero: Chile Ilustrado. Guia descriptivo del territorio de Chile de las
Capitales de provincia, de los puertos principales, Valparaiso, Librerias y agencias del Mercurio, 1872
(IX, 495 p., 9 h. de laminas), p. 245.
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La consumacién de estos cambios culturales y politicos estuvo direc-
tamente ligada a la accidon del Estado chileno, que desde los primeros
tiempos de la repablica venia trabajando para instalar la idea de nacion.
Aunque en los inicios de la vida independiente la identificacion ciudada-
na estuvo mas bien marcada por las figuras de la americanidad y la patria
antes que por el concepto de naciéon”, el Estado promovi6 la idea de nacién
hasta mas alla de la mitad de siglo a través de la difusién de dos ideas-
fuerza: una de caracter politico-discursiva y otra de tipo cultural-simbélica. La
primera estaba destinada a socializar las ideas patridticas y nacionales pos-
teriores a la independencia por medio de la palabra (catecismo, docu-
mentos); y la segunda a ampliar el universo social de recepcion de este
imaginario por medio de simbolos culturales plausibles de ser vinculados
con la nueva idea de pais. Ambas ideas “se habrian complementado para
la generacion de un imaginario colectivo temprano. Dicho imaginario no
contd, sin embargo, con un grado de articulacién lo suficientemente
poderoso en los anos que precedieron la independencia™.

Ante la ausencia parcial de esta nocidn, el Estado impulso, justamente,
la difusion de simbolos, ceremonias, fiestas y espectaculos publicos de todo
tipo —como los himnos patriéticos promovidos por decreto desde 1818—
por medio de los cuales fue inculcando la existencia de una ‘comunidad
imaginada’ de chilenos, todos miembros de un mismo suelo: “Asi, a partir
de ceremonias y simbolos se fue conformando una teatralidad de lo nacio-
nal, lo que result6 ser una herramienta sumamente poderosa para la difu-
si6n transversal, socialmente hablando, de simbolos y sentimientos de vin-
culo con la nacidon™”. La cultura nacional comenzaba a configurarse.

La apropiacién de la cultura para la difusion de este doble discurso se
vio favorecida por el teatro y la presencia de las autoridades en los espacios
publicos de recreacion, ya que ambos exaltaban directa o indirectamente
los valores criollos®. A ello se sumé una ingente produccion literaria y

7T Francois-Xavier Guerra: “Forms of communication, political spaces, and cultural identities in
the creation of spanish american nations”, Beyond Imagined Communities. Reading and writing the nation
in nineteenth-century Latinamerica, Sara Castro-Klarén y John Charles Chaspeen (eds.), Washington,
Woodrow Wilson Center Press y John Hopkins University Press, 2003, pp. 3-32, p. 31.

78 “Que tinham se complementado para a criacao de un imaginario coletivo precoce. Entretanto,
tal imaginario nao contou com um grau de articulacao suficientemente poderoso nos anos que pre-
cederam a independéncia”. Fernando Purcell Torretti: “Discursos, Praticas e Atores Na Construcdo do
Imaginario nacional chileno 1810-1850”, Revolucoes de independéncias e nacionalismos nas Américas.
Regiao do Prata e Chile, Marco A. Pamplona y Maria Elisa Mader (eds.), Vol. I, Editora Paz e Terra,
2007, pp. 173-213, p. 176 (traduccion del autor).

79 “Dessa maneira, a partir de cerimonias e simbolos foi sendo criada uma teatralidade do nacio-
nal que resultou ser uma ferramenta sumamente poderosa para a difusdo transversal, socialmente
falando, de simbolos e sentimentos de ligacdo com a nacao”. E Purcell: “Discursos, Praticas e
Atores...”, p. 180-181 (traduccion del autor).

80 E. Pereira: Los Origenes..., p. 253.
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cultural de corte nacional, como la publicacién —entre 1830 y 1864— de
almanaques que incluian la celebracion de las batallas nacionales, el
aumento sustancial en las décadas del 40 y 50 de los actos patridticos, las
inscripciones con nombres de proceres en los barcos (1848), las ediciones
biograficas de héroes nacionales (1854-1856), las primeras estatuas con-
memorativas (1860) y la resurreccidon y mitificacion de las epopeyas
donde los personajes histéricos habian participado®.

En medio de este proceso de “nacionalizacion cultural” las asiduas
diversiones publicas de los chilenos adquirieron un caracter institucional.
Las actividades recreativas se emparentaron cada vez menos con la vida
religiosa (como en la colonia) y mas con la vida laica y ptblica, lo que pro-
vocd una cierta solemnizacion de lo popular, es decir, una institucionaliza-
cién de lo festivo, que se desarrollaba en espacios donde la existencia del
individuo y del cuerpo social quedaban reflejados en su quehacer cotidia-
no®. En esta linea las chinganas, consideradas “centros de diversién con un
contenido auténticamente popular”®, aumentaron su valor social y se con-
virtieron en “almenas de la nacionalidad” donde se “compartia euférico
una sociabilidad rudimentaria de acusada estirpe verniacula” que mitigaba
“las fatigas del quehacer cotidiano, o la monotonia de un pasar opaco”™.

Al igual como lo habian sido en la primera mitad del siglo XIX, las chin-
ganas fueron un factor fundamental —sino el mas importante— para permitir
el salto de la zamacueca hacia el baile pablico®, pues se convirtieron en el
punto de unién entre la exaltacion de la nacidon (lo nacional) y la diversion
publica (lo popular) ocupando un espacio intersocial donde fue, por lo
comun, la reina de la noche. Como senalara el explorador francés André
Bresson al ver la zamacueca en las chinganas nocturnas del afo 1874:

Las chinganas constituyen el gran éxito de la fiesta; el pueblo va a danzar a ellas,
y el medio-pelo no desdena el mezclarse en sus practicas [...] La gente decente va a
ver bailar a las otras, pero més de un pie delicado se inquieta bajo el vestido, pues
aun cuando esta danza ha sido exiliada de los salones toda chilena, por aristocra-

tica que sea, le conserva en el fondo del corazén una preferencia inconfesada®.

81'S. Collier: Chile: La construccion..., pp. 208-214.

82 Véase S. Pinto y A. Gutiérrez: La Cultura Chilena..., p. 7.

83 J. Valenzuela: “Diversiones rurales...”, pp. 380-381.

84 P Garrido: Historial..., pp. 171 y 191.

85 C. Vega: La zamacueca. .., p. 71. Una sintesis del sentimiento de lo chileno en estos espacios
—inclinada hacia la exaltacion de lo nacional- puede hallarse en J. Galvez: La cueca..., pp. 63-73.

86 C. Vega: La zamacueca. .., p. 35. Hay una gran cantidad de fuentes que describen la zamacue-
ca bailada en las chinganas. La mayor parte de los testimonios de la primera mitad del siglo XIX per-
tenecen a extranjeros, mientras que la mayor parte de las citas hechas por nacionales son de la segun-
da mitad. Para el caso de las citas musicologicas véase P Garrido: Historidl..., pp. 172 ss. E. Pereira:
Los Origenes..., p. 272 y ss. y, sobretodo, C. Vega: La zamacueca. .., pp. 29-73.



CHRISTIAN SPENCER EsPINOsA: Imaginario nacional y cambio cultural... 167

En sintesis, la apropiacion que la poblacidn hizo de esta danza criolla
desde su llegada al pais (circulacion y recepcion) y la accién institucional
de las esteras de poder (Estado y elites), asi como la intensificacién de la
relaciéon entre lo nacional y lo popular (espacios de diversion publica) y
las transformaciones politico culturales, hicieron que al cruzar el medio
siglo la zamacueca cristalizara en el imaginario de lo nacional como un
objeto propiamente chileno. Si bien la participacidon de la zamacueca en el
imaginario politico y cultural de lo nacional ya se habia hecho notar en
los bailes pablicos de las décadas anteriores y en la composicion de aires
nacionales, en esta segunda etapa pasé a ser, ademas de un objeto cultural
representativo de la cultura nacional, un objeto representado por la produc-
cidn artistica local, particularmente por la literatura y las artes visuales.

En el caso de la literatura, aunque la zamacueca habia ocupado varias
notas de prensa en décadas anteriores”, durante esta época su presencia se
hizo patente en novelas®, textos de prosa o poesia de variadas formas lite-
rarias (populares y cultas)”, cronicas y memorias nacionales™, articulos de
investigacion”, obras dramaturgicas™ vy, por supuesto, en la propia prensa
de la época, que no se olvidd de ella para retratar los desordenes del espa-
cio publico y hacer alarde revisteril de sus movimientos provocativos.

87 Como ocurrio, por ejemplo, con las publicaciones del periodico El araucano, de Santiago (23-
1-1835, 20-11-1835 y 4-111-1835); también con el diario El Mercurio de Valparaiso, el mds importante
de la primera mitad del siglo (4-V-1839) y con el texto de D. Sarmiento: La zamacuecd..., de 1842.

88 Este fue el caso de las novelas costumbristas Martin Rivas (1862) y El ideal de un calavera
(1863), del escritor nacional Alberto Blest Gana (1830-1920), paradigma del criollismo literario chi-
leno.

89 Es el caso de los textos [s. a.]: Versos de Zama: cuecas populares, Santiago, 1864; el libro de poe-
sia en canciones de J. E S.: El cantor popular: obra compuesta de canciones, tonadas, zamacuecas i cuen-
tos: enteramente nuevos i al estilo popular, Santiago, Imprenta de la Unién Americana, 1865; el libro de
poesia historica de Aris Garcia: Zama-cuecas de actualidad: dedicadas a los godos i a su reina Chavelita II,
Santiago, 1866; y, aunque posterior, el notable articulo de Daniel Barros Grez: “La zamacueca”
(Capitulo XXX), La academia politico-literaria (novela de costumbres politicas), Talca, Imprenta y
Litografia de Los Tiempos, 1890, pp. 332-341. Para el caso de la presencia de la zamacueca (como
cueca del siglo XIX) en la poesia popular véase M. Salinas: Canto a lo divino..., pp. 133 y 144 y Pepa
Aravena: “Viva el dieciocho”, Lira popular: una joya bibliogrdfica que revela la supervivencia de la jugla-
ria medieval en Chile, ed. facs. (seleccion y prologo Diego Munoz, proemio de Pablo Neruda),
Manchen, E Bruckmann KG Verlag, ca 1968.

90 Donde encontramos obras de J. Zapiola: Recuerdos... [8* edicion]; de Roman Vial: Costumbres
chilenas, Valparaiso, Imprenta y Esterotipia de la libreria del Mercurio, Vol. I, 1889 [contiene también
cuentos]; Ignacio Domeyko: “Memorias Inéditas”, La Revista Nueva, 1902; Benjamin Vicuna
Mackenna: De Valparaiso a Santiago: datos, impresiones, noticias, episodios de viaje, Vol. 11 (De la Cruz a
Santiago), Santiago, Imprenta de la Libreria del Mercurio, 1877, pp. 98 y 193; y del texto -también
tardio- de P Ruiz: Tipos y costumbres..., pp. 59-61.

91 Como se aprecia en el texto de Miguel Luis Amunategui: Las primeras representaciones dramati-
cas en Chile, Imprenta Nacional, Santiago, 1888.

92 Es el caso de la zarzuela Los sobrinos del Capitan Grant, ya citada; o bien del libreto posterior
titulado La zamacueca, del dramaturgo espanol Eloy Perillan Buxo (1848-1889). Véase E. Pereira:
Historia de la musica..., p. 303.
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En el caso de la pintura, su presencia quedd estampada en las artes
pictoricas de Manuel Antonio Caro (1835-1904), Claudio Gay (1800-
1873),Arturo Gordon (1883-1944), Ernest Charton de Treville (1818-1878)
y los dibujos de Paul Treutler (n. 1822), amén de una serie cuadros y foto-
grafias posteriores™.

Muchas de estas imagenes aparecieron durante el siglo XIX y se repitie-
ron con profusion en el siglo XX en calidad de estampas idiosincrasicas, espe-
cialmente en los textos impresos por el canon folclorico y popular chileno,
que necesito el auxilio de un testimonio grafico para agregar valor a los ele-
mentos considerados simbdlicos para el pais. En este contexto, el 6leo sobre tela
del pintor Manuel Antonio Caro, titulado La zamacueca, se convirtid irrecu-
sablemente durante mas de medio siglo en la escena criolla chilena por anto-
nomasia, arrebatandole este privilegio a otros pintores inclinados hacia lo ver-
naculo, como Rugendas o Charton de Treville (véase imagen)™.

Manuel Antonio Caro, La zamacueca (1871)

Oralidad y Escritura

Fuera como objeto representativo o representable, la produccién cul-
tural que integré la zamacueca a su discurso durante la segunda mitad del

93 Veéase Eugenio Pereira Salas: Estudios sobre la historia del arte en Chile Republicano, Santiago,
Ediciones de la Universidad de Chile - Fundacion Andes, 1992 y Mariano Picon-Salas y Guillermo
Feliz Cruz: Imdagenes de Chile, Santiago, Editorial Nascimento, 1938.

94 En 1871 el citado pintor gano el Primer Premio en la Exposicion de Artes e Industrias de Santiago
con este cuadro, poniendo de moda el costumbrismo criollo en las artes plasticas. Véase E. Pereira:
“Guion cultural...”, pp. 125-126 y P. Garrido: Historial..., p. 210-211.
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siglo XIX fue vasta, cuestion que se vio amplificada por el efecto de la
imprenta, que desde 1812 imprimia todo tipo de folletos y que por estos
anos ayudaba a la circulacion de las ideas locales y la exaltacion de lo ver-
naculo. La impresién de zamacuecas, en este sentido, marcd un hito
importantisimo en la historia de la danza, pues dividi6 el repertorio exis-
tente en dos partes: una zamacueca oral, de caracter vocal, festiva, popu-
lar e improvisada; y otra escrita, cominmente instrumental, coreografica-
mente comedida y diferenciada de los patrones ritmicos, fraseologicos y
performativos de la zamacueca de chingana. Estos dos tipos de zamacue-
ca, si bien estaban irrefutablemente relacionados por pertenecer a un
mismo tronco genérico, etnomusicolégicamente proyectaban las diferen-
cias que la cultura oral y escrita mantenian en el medio musical chileno
que ya tendia timidamente hacia la industrializacién masiva.

Las maltiples y variadas referencias de cronistas, viajeros, diplomaticos,
memorialistas, estudiosos y literatos sobre este baile durante el siglo XIX,
nos permiten inferir que la zamacueca fue una danza de tradicién emi-
nentemente oral, cuyas caracteristicas fundamentales fueron escasamente
apuntadas por escrito y —hasta donde sabemos— jamas registradas fono-
graficamente”. Esta ausencia de fuentes documentales hizo que se infra-
valorara la importancia de la oralidad en esta danza, lo que pudo haberse
visto potenciado por la tardia instauracién de los estudios folcloricos en
Chile respecto de la extincién de algunas danzas criollas. En 1894 el filo-
logo aleman Rodolfo Lenz —autor del primer texto sobre poesia popular
impresa en el pais— al referirse a la cueca del siglo XIX, apunté un
comentario sobre este problema, no sin un cierto grado de desazon:

las verdaderas cuecas 1 tonadas populares s6lo rara vez se apuntan 1 menos se
imprimen. Andan por millares de boca en boca, en estrofas aisladas i menos a
menudo en composiciones enteras [...] Cada chileno sabe de memoria unas
cuantas estrofas al menos, 1 entre media docena de mujeres del pueblo casi siem-
pre hai alguna que sepa cantar algunas cuecas i1 tonadas, acompanandose con
algunos acordes de la guitarra®.
Es posible inferir que la zamacueca oral fue cultivada por los impro-
visadores populares de la segunda mitad del siglo, ya que muchas de las

cualidades de estos musicos-poetas eran facilmente adaptables al canto y

95 Ramon Laval documento la existencia de zamacuecas de tradicion oral en el siglo XIX y Carlos
Vega recogi6 algunas ‘cuecas antiguas’ de una informante centenaria en su viaje de 1942 al sur de
Chile. Véase Ramon A. Laval: “Contribucién al Folklore de Carahue (Chile)”, Folklore Hispanoamericano
(Primera Parte), Madrid: Libreria General de Victoriano Suarez, 1916, pp. 141-143, C. Vega: La zama-
cuecd..., p. 59y C. Vega: La Forma de la..., p. 2.

96 Rodolfo Lenz: Sobre la poesia popular impresa de Santiago de Chile, contribucion al folklore chileno,
Santiago, 1894 (reed. facs. con introduccion de Micaela Navarrete, Santiago, Centro Cultural de
Espana y Archivo de Literatura Oral de la Biblioteca Nacional de Chile, 2003, p. 26).
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baile de danzas criollas. La capacidad improvisatoria de los payadores, la
espontaneidad de su genio creativo, su virtuosismo en el uso de la métri-
cay su capacidad para abarcar una gama tematica mucho mas amplia que
la de otros intérpretes, les convertian en participes innatos de los espacios
populares y les autorizaban a desempenar la funcién social de “guardia-
nes de la tradicidon”. La improvisacion les permitia hacer alarde de la
picardia, la ironia, el sarcasmo y el humor del hombre comun, caracteris-
ticas que se acoplaban bien al texto y ambiente de la danza y que servi-
an para repentizar en métrica zamacuequera. En su Bosquejo historico de la
poesia chilena (1866), Adolfo Valderrama, sefiala:

Nuestros huasos tienen una tendencia muy notable 4 hablar en lenguaje
figurado y lo hacen 4 veces con gran destreza; son ladinos, y no es dificil hallar
entre ellos algunos de una mordacidad desesperante. Entre ellos se encuentra el
pallador. El pallador de la época contemporanea es un personaje de mucha
importancia entre la gente del pueblo, suele tocar la guitarra é improvisa tona-
das para que se vea su destreza, 6 canta samacuecas, en que se puede admirar su
malignidad”.

A pesar de tener una presencia historica menor cuantitativa y cualitati-
vamente, no ocurrid lo mismo con la zamacueca de tradicion escrita, que
se convirtié en el principal testimonio de este baile criollo en el siglo XX,
invisibilizando —en cierto modo— la zamacueca oral del mapa musicologi-
co. En efecto, si bien la imprenta musical en el pais se habia iniciado a fines
de la década del 30, en el ano 1856 se publicé la primera zamacueca en
partitura, viendo la luz la pieza titulada Zamacueca, del pianista y compo-
sitor chileno de inspiraciéon romantica Federico Guzman (1827-1885). A
partir de esta fecha la impresion de zamacuecas crecié considerablemente.

Hacia 1860 la casa editora del senor Eduardo Niemeyer (con sede en
Hamburgo, Alemania) lanzé una serie de ocho aires populares que —con
excepcion de uno— estaban en boga en Pert y en Chile; esta misma edi-
ci6n, hacia 1890, fue reeditada por su sucesor, don Carlos Niemeyer, que
a la sazon contaba con sucursales en Lima, Santiago y Valparaiso. De estos
ocho aires, cinco eran zamacuecas”. De manera pausada pero incesante,
desde 1856 hasta el primer tercio del siglo XX se editaron mas de medio
centenar de partituras, incluyendo aires y fantasias sobre zamacueca.

La impresion de esta primera partitura marcod la entrada de este baile
criollo a la tradicion escrita occidental y constituyd un hito primordial para
la legitimacion de la zamacueca en el canon historiografico y musicologico

97 Adolfo Valderrama: Bosquejo histérico de la poesia chilena, Santiago, 1866, citado en C. Barahona:
La zamacueca i la rosa..., p. 8.
98 P Garrido: Historial..., p. 208.



CHRISTIAN SPENCER EspPINOsA: Imaginario nacional y cambio cultural... 171

chileno, pues significé su ingreso al
campo de la “inspiracién artistica™.
Asi, por medio de este acto de in-
mortalizacién se valido esta musica
tuera de los “desordenes de carnaval”
del espacio publico y se le dio carta
de pertenencia ilustrada al interior
de las reuniones de los salones, de los
que, paraddjicamente, mas tarde
comenzaria a salir.

Hacia 1870 habia editadas en
Sudamérica cerca de 20 zamacuecas
en partitura, cifra que aumentaria a
30 al finalizar el siglo'’, sin incluir
arreglos o adaptaciones. En el caso
chileno, el repertorio incluyé com-
posiciones originales y variantes para
piano, violin o flauta que luego fue-

Portada de la Coleccion ron arregladas para otros instrumen-

Bailes Nacionales para el Piano (c. 1860) tos, aumentando asi la cantidad de

obras totales. Segin Eugenio Pereira

Salas, entre 1850 y 1900 se escribieron 99 piezas de “musica popular”, de las

cuales 25 eran zamacuecas"'. Nuestros calculos son un poco mas optimistas:

entre 1856 y 1878 se habrian editado aproximadamente 25 partituras de

zamacueca, incluyendo todas las variantes basadas en la danza, pero no los

arreglos, lo que elevaria esta cifra a 29'”. En la época siguiente, desde 1879

hasta circa 1940, contamos 33 zamacuecas, la mayor cantidad de ellas ubica-
das entre 1890 y 1916.

99 E. Pereira: Los Origenes..., p. 283.

100 Véase C. Vega: La zamacueca. .., pp. 130-138 y E. Pereira: Los Origenes..., pp. 308-310.

101 Eugenio Pereira Salas: Biobibliografia musical del Chile desde los origenes a 1886, Ediciones de la
Universidad de Chile, Santiago, 1978, p. 12. Como sefialan J. P. Gonzélez y C. Rolle (Historia Social
de la Miisica. .., pp. 89-90), las zamacuecas en partitura se editaron en igual cantidad que la mazurca,
la cuadrilla y el scottish, aunque menos que el vals y la polka.

102 Esta cifra incluye las partituras que atn se conservan y las que se sabe que fueron escritas pero
que han desaparecido; asimismo, considera todas las formas musicales existentes (zamacuecas pro-
piamente tales, aires, fantasias, rapsodias o variaciones) hechas tanto por chilenos como por extran-
jeros. Asi, si incluimos las variaciones de la pieza Chilena, que interpretara el violinista italiano Carlo
Bassini (Garrido, 1979: 198), ademas de las partituras Como se quieren (transcripcion y armonizacion
de Celestino Caracci), Zamacueca (arreglo de Nicolas Castillo para guitarra sola de la pieza de
Guzman) y Zamacueca “La Bella Santiaguina” (la misma anterior para canto y guitarra), esta lista, llega,
en efecto, a 29. A pesar de lo dicho, esta lista podria ser mayor debido a la gran cantidad de arreglos
que se hicieron en afos posteriores -sobre estas mismas obras o sobre otras- a los cuales no hemos
tenido acceso. Estas versiones, creemos, abultarian en al menos una decena el total de obras de este
género musical.
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Es importante hacer notar que practicamente todas estas partituras
—incluyendo las 25 que Pereira Salas contabiliz6 entre 1840 y 1886—
corresponden a zamacuecas de salén o “zamacuecas bailables”, compues-
tas “con el preciso destino de ser ejecutadas en los salones, salas, tertulias
o en la intimidad de los hogares”'”. Estas zamacuecas eran mas comedi-
das, recatadas y estilizadas que las zamacuecas festivas y desatadas que
observamos en las fuentes de la época y poselan una gama tematica
menos diversa que la zamacueca oral, donde hallamos mayor sensualidad,
atrevimiento, picardia, humor e ironia que la zamacueca escrita, ademas
de una estructura poética, fraseologica y métrica en muchos casos distinta.

Transformacion y pervivencia: la zamacueca en la memoria
del nuevo siglo (1879-1910)

Como ya mencionamos, durante la década del 70 las variantes regio-
nales de zamacueca comienzan a independizarse, desarrollando estilos,
repertorios y coreografias mas afines a las tradiciones musicales de los pai-
ses sur andinos en cuestidon. A este proceso de desarrollo local de los géne-
ros musicales se sumo el estallido de la Guerra del Pacifico o Guerra del
Salitre (1879-1883), que enfrent6 a la Republica de Chile contra las
Reptblicas del Perti y de Bolivia y que tuvo como consecuencia el cam-
bio de nombre de la zamacueca peruana, que pas6é de llamarse chilena a
ser conocida como marinera'. Ambos sucesos fueron la sefial de que la
historia de la danza entraba en un nuevo estadio de desarrollo, marcado
por la asincronia de los cambios en la musica chilena.

En efecto, durante los afios siguientes a la Guerra del Pacifico, la evo-
luciéon de la danza siguié multiples derroteros. Si bien en la misma déca-
da del 70 se terminé de consolidar un proceso que venia arrastrandose
desde hacia anos, cual fue la salida de la zamacueca del salon capitalino,
ella sigui6 bailandose durante un par de décadas en los salones mas aleja-
dos de la ciudad". Incluso en algunas regiones apartadas del centro del
pais, donde el proceso de expansion se habia iniciado mas tardiamente, la
practica de la zamacueca se encontraba recién iniciando su apogeo'”.

103 E. Pereira: Biobibliografia musical..., p. 11.

104 Nombre creado por Abelardo Gamarra durante el conflicto senalado en homenaje a la marina
peruana. Véase “El Baile Nacional”, El tunante. Rasgos de pluma, Lima, 1899, citado en C. Vega: La
zamacuecd. .., pp. 89-92; consultese ademas P. Garrido: Historidl. .., p. 62.

105 Spbre la salida de la danza de los salones en Chile, revisese E. Pereira: Historia de la musica. . .,
p. 273; sobre su mantencion en algunos salones, véase J. Martinez y T. Palmiero: “El salon decimo-

106 Este fue el caso de la region de Magallanes, la mas austral del pais, donde la primera ‘cueca
chilena’ se bailo en 1843 a bordo de una goleta. Las primeras fondas y ramadas de esta region datan
de 1889, aunque desde los 80 habia lugares reconocidos “para beber y bailar buenas cuecas chilenas”.
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Con todo, es plausible pensar que la causa principal de la salida de la
zamacueca del salon aristocratico capitalino fue el inicio de las nuevas
formas de asociacionismo, que mencionamos en el contexto de los cam-
bios politicos de la segunda mitad del siglo. A fines de la década del 60
comienzan a independizarse los aficionados, disminuyen las sociedades
filarmoénicas (o cambian sus objetivos y repertorio) y aparecen nuevas
formas de organizacion colectiva y comunitaria mas populares; muchas
de ellas con fines no necesariamente ligados a la dinamica del ocio y del
negocio del salon. Estas nuevas formas de asociacidn tenian una orienta-
cidn social dirigida a la clase media, como podia apreciarse en el tamano
y funcién de los clubes sociales y deportivos o en las sociedades o filar-
monicas, instancias que estimulaban un baile de salon distinto'”.

A pesar de estos importantes cambios, la zamacueca seguia figurando en
los campos y en los sectores periféricos de la ciudad, especialmente en los
asentamientos habitacionales del bajo pueblo, por estos anos muy disgrega-
do'®. Mientras tanto, en el living room de la elite, luego de cuarenta afios de
hegemonia regional y nacional, comenzaba el descenso del bel canto, que
tantas notas de prensa habia acaparado en los medios nacionales. Con este
declive, hacia el Gltimo tercio del siglo XIX el piano comenz6 a adquirir
un mayor protagonismo, dominando los hogares y las salas de conciertos y
mostrando su doble potencial de instrumento publico (sinfénico) e intimo
(cameristico). Asi, durante la década del 70 surge la partitura para tocar en
casa y comienzan a imprimirse albumes musicales de corte nacional, que
engrosaran la creaciéon musical chilena del dGltimo cuarto de siglo y permi-
tiran los primeros pasos de la industria musical local.

Entre las principales publicaciones de musica de salon que apareaeron
en estos afios, tenemos el Album musical patridtico, publicacion periédica musi-
cal 'y literaria (1880-1891), editado por el flautista Ruperto Santa Cruz,
con 20 numeros; Ecos melédicos americanos, con cantos, bailes e himnos
nacionales, con 3 nameros (Imprenta Penitenciaria, 1890); y Joyas de
Salon, editado por Carlos Brandt durante el Gltimo cuarto de siglo. En la

En los primeros anos del siglo XX la cueca se ‘divide’ en rural y urbana y se practica de manera ins-
trumental. Mario Moreno: La cueca chilena: y su origen e historia en Magallanes, Punta Arenas, Ediciones
Choiols, 2000, pp. 9-19.

107 Por ejemplo, en 1868 se funda el Orfeon de Santiago, en 1871 Enrique Tagle Jordan funda el
Club Musical y en 1874 se crea la Sociedad Filarménica de Obreros. Véase E. Pereira: Historia de la musi-

a...,pp. 125,132, 135 y 274-275, E. Pereira: “Vida musical en Chile...”, p. 244 y J. P Gonzalez y
C. Rolle: Historia social de la musica. .., p. 77.

108 Como senialan S. Pinto y A. Gutiérrez (La Cultura Chilena..., p. 21), hacia 1865 “alrededor de
un 70% de las viviendas, correspondian a construcciones provisionales, que surgian por todas par-
tes”. Al mismo tiempo, hacia 1875 las reformas llevadas a cabo por la Intendencia de la ciudad logra-
ron efectuar una segregacion espacial pero reeditaron la antigua periferia en otros sitios. Armando de
Ramon: “Santiago de Chile (1850-1900). Limites urbanos y segregacion espacial segun estratos”,
Revista Paraguaya de Sociologia, 15, 42-43, 1978, pp. 253-276, pp. 266-270.
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musica popular se imprimiran los Bailes nacionales para el piano (c. 1860),
que ya hemos mencionado, reproducido por Niemeyer en Hamburgo; la
Lira popular, repertorio de canciones y zamacuecas para piano y canto,
arregladas por Eustaquio Segundo Guzman e impresas por Juan Krause
en la Litografia Guzman Hermanos (1877), en lo que podriamos llamar
un caso de “literatura oral ilustrada”; y, casi extinguido el siglo, aparecera
la compilacidon Cantares del pueblo chileno arreglados por el guitarrista
espafiol Antonio Alba (1898)'”. La zamacueca, convertida desde hacia
anos en el género nacional por excelencia, tuvo especial presencia en estas
obras, como puede apreciarse ya en los titulos, que mostraban los prime-
ros aires del siglo XX pero también las reliquias musicales del siglo XIX,
incluidos los bailes criollos.

A pesar de que desde 1880 en adelante la zamacueca atin se mantiene
viva —aunque con poca presencia en las fuentes— comienza a desaparecer
del mapa de los estudiosos, literatos, viajeros y memorialistas, que ahora
deciden historiarla y rescatarla como una suerte de memoria nostalgica
de una época que comienza a irse'"’. Desde entonces el significado vivo,
nacional y representativo de la zamacueca comienza a transformarse, pues
parece que ésta no puede pertenecer a dos siglos al mismo tiempo: se ini-
cia asi el proceso paralelo de adaptacidn y extincion de la zamacueca para
su instalacion en la nueva sociedad afrancesada y urbana que viene, inclu-
yendo el nuevo apdcope de su nombre, que —aunque las fuentes son ambi-

guas al respecto— pasa de zamacueca a cueca'".

109 Véase los textos de E. Pereira: Historia de la muisica. .., pp. 360-361 y E. Pereira: Biobibliografia
musical..., y C. Vega: La zamacuecd..., p. 133. Deben agregarse a estas referencias las ediciones hechas
con motivo de la Guerra del Pacifico y la Revolucion de 1891.

10 Un buen ejemplo de la distancia historica que habia transcurrido desde la llegada de la zama-
cueca al pais, es la publicacion en 1882 del articulo citado de B. Vicuna: “La zamacueca...”, pp. 283-
285, donde el historiador decide —justamente— iniciar el estudio sistematico de un baile que ya tiene
densidad factual y que puede ser, por tanto, recordado e investigado como objeto positivo.

111 No se sabe con certeza si la cueca de inicios del siglo XX corresponde exactamente a la zama-
cueca del siglo XIX, ni cual de las variantes de zamacueca podria corresponder a la version de cueca
que la industria de la musica fue masificando durante los inicios del siglo XX. Esto se debe, creemos,
a que no se poseen fuentes documentales solidas sobre la métrica, estructura poética, fraseologia y
coreografia de la zamacueca de tradicion oral que permitan afirmar una continuidad entre uno y otro
género. Si bien existe un grupo de partituras de zamacuecas de tradicion escrita —las que hemos men-
cionado- éstas corresponden a un tipo de zamacueca mas estilizada y proxima a la cancion, la fanta-
sia o la rapsodia. Asimismo, no existe claridad sobre cuando se produce o como evoluciona la trans-
formacion linguistica de zamacueca a cueca, pues no hay acuerdo sobre este punto entre los especia-
listas de la danza y no representa, ademas, un tema de interés actual. Producto de ello, se ha hipote-
tizado que este cambio de nombre podria haber ocurrido en las décadas del 40, del 50, del 70 o en
los mismos afos 90 del siglo XIX. Aunque haya habido transformaciones previas, creemos que el paso
de un término a otro se inicia en los afios 70 y culmina con el cambio cultural de los afios 90. Para
mas informacion sobre este ultimo punto véase D. Barros Grez: “La zamacueca”, P Garrido:
Biografia..., p. 43 y también P. Garrido: Historial..., p. 216.
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Durante las Gltimas dos décadas del siglo la zamacueca aparece docu-
mentada basicamente en los ambientes populares y chinganeros de la
capital, donde atin es uno de los bailes favoritos que sirve de excusa para
estimular la sociabilidad popular (acompanada de la siempre fresca tonada
chilena)'*. Asimismo, algunos chispazos de su poder vinculante surgen en
momentos excepcionales de la vida nacional, como el baile organizado
por el Gobierno de Chile debido a la visita del barco brasileno Almirante
Barroso (1889), donde figuran zamacuecas bailadas con profusion'”.

En medio de este proceso de adaptacion y mutacion, el desarrollo de
otras formas artisticas empujé las Gltimas expresiones del siglo zamacue-
quero. La llegada del género chico y su posterior apogeo hacia 1889
hicieron que la musica popular tuviera un cierto realce en la sociedad
santiaguina; como senala Pereira Salas, “El aprovechamiento de la boga del
género chico para enfocar asuntos nacionales, con indole humoristica y
satirica, pasd a ser un recurso habitual en aquellos afios”. Un caso de ello
fue la representacién de la zarzuela La Gran Avenida, de Guillermo Wetzer
(parafrasis de La Gran Via) el dia 5 de septiembre de 1897 en el Teatro
Nacional, donde se destaco el senor Santiago Miretti “sobretodo en la
zamacueca final”'".

Pero el cambio de siglo seguia su paso y en los inicios de los afios 90
los espacios publicos destinados a la fiesta popular comenzaron a ser “pri-
vatizados” por el Estado con mucha mas fuerza que en las décadas pre-
vias'®. Esto, como otras veces, redujo la presencia de las danzas populares
(e incrementd su condena moral), eliminando o postergando los bailes de
tierra sobrevivientes, que debieron competir con multiples géneros baila-
bles nuevos que ya circulaban por la ciudad. En los sectores populares, sin
embargo, este cambio cultural fue un poco mais lento o superpuesto, por
lo que a pesar de esta reduccion visible durante los primeros diez anos de
la centuria entrante, alin observamos una importante presencia de chin-
ganas en Santiago y con ellas —muy posiblemente— los altimos respiros de
la zamacueca, ahora indefinidamente llamada cueca.

De esta forma, la memoria de la zamacueca se trasladaba al siglo XX,
impregnando durante varias décadas la musica popular urbana de las

112 Veéase S. Pinto y A. Gutiérrez: La Cultura Chilena. .., p. 95 (Periodo 1880-1900).

13 E] dia 15 de febrero de 1889, el diario La Union de Valparaiso seriala, a propésito de las cele-
braciones por la visita diplomatica de los brasilefios: “Por fin, -y para que la fiesta agradabilisima de
todo el dia tuviera algo de popular y de nacional- se bailaron también algunas zamacuecas, que toco
la banda del Valparaiso, y que los concurrentes aplaudieron hasta no mas, haciéndolas repetir con
empeno”. Citado en Clemente Barahona Vega: De la tierruca chilena, Vol. I: La cueca y el A B C, Santiago
de Chile, Imprenta Chile, 1915, pp. 43-44.

14 E. Pereira: Historia de la musica.. ., p. 303.

115 M. Salinas: “Comida, musica y humor...”, p. 196.
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grandes ciudades y sirviendo de vehiculo para hacer mas chilenas las
expresiones musicales y coreograficas de los nuevos espacios de diversion.
Por ello durante el primer cuarto del siglo XX aparecerad como un signo
del pasado cultural en partituras, cilindros fonogrificos, discos, rollos de
autopiano y proyecciones de cine mudo'".

Aunque es innegable que la presencia de este baile se mantuvo viva
durante varios anos mas en algunos espacios publicos, al cambiar de siglo
la otrora reina del salon y la chingana comenz6 a extinguir definitiva-
mente su llama de bravura y picardia para dejar paso a las formas de diver-
sion estetizadas, liberales y modernas de la Belle Epoque. Asi, los inicios del
nuevo siglo fueron testigos de la evocacion nostalgica de la zamacueca
como un baile del pasado, como viva y auténtica mas aneja danza de los
abuelos, languideciéndose, a pesar de sus Ultimas apariciones, la onda
expansiva que durante mas de medio siglo copd los espacios de diversion
publica de toda la sociedad chilena. En este mismo espiritu, obcecada con
el presente pero imbuida de una memoria pretérita, la revista Zig-Zag
publicaba en 1910 un articulo titulado “La zamacueca”, donde con cer-
tera cuita rememoraba: “Interior de una Fonda, con cantoras, guitarra,
arpa y bailarines. La zamacueca, clasico y legendario... aviva los entusias-
mos y alegra los corazones™'".

16 J. P Gonzalez y C. Rolle: Historia Social de la Musica..., p. 90.
17 Revista Zig-Zag (17/09/1910).



