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Resumen: El presente articulo describe y analiza
la existencia de mlsicos homosexuales de cueca
en burdeles de Santiago y Valparaiso (Chile) entre
los afnos 1950 a 1970. A partir de testimonios escri-
tos y orales obtenidos en trabajo de campo, se ana-
liza el burdel como fuente de estudio de la cultura
y se explica su importancia histérica en el caso de
la cueca brava o chilenera de la época citada. Para
ello se analiza la figura del ‘maricdén del piano’ o
musico afeminado del burdel, estudiando su esca-
sa presencia en la literatura y amplia importancia
en los testimonios orales. Siguiendo a Foucault, el
articulo concluye que el burdel es un espacio de
‘resistencia social’ que constituye un objeto de es-
tudio legitimo y necesario para los estudios musi-
cales de género en el pais, no sélo por su valor his-
torico sino por su poder aglutinador de identidades
de género no heterosexuales.
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1. Introduccion

La cueca es una forma poético-musical bailable in-
serta en un contexto de interaccién social tradicio-
nalmente heterosexual. Durante la primera mitad
del siglo XX este género se divide en Chile en dos
variantes: una, que podemos llamar campesina o
folclorica interpretada por dos de mujeres en arpa
y guitarra; y otra llamada brava o chilenera, asocia-
da a los sectores populares y cantada por varones
vinculados al comercio de sectores de clase media-
baja y baja de la capital. Mientras que la primera
es posteriormente masificada por la industria y
organizada en campeonatos de baile, la segunda
permanece practicamente fuera de la industria de
la masica hasta los afos 60.

Segln informan los testimonios orales, esta segun-
da variante (la cueca brava) se desarrolla desde
los anos 40 en distintos espacios urbanos de so-
ciabilidad popular, como bares, chicherias, fondas,
quintas de recreo o incluso parques abiertos (To-
rres 2001: 49-54), especialmente en las ciudades
de Santiago y Valparaiso. Entre estos lugares se
encuentran los burdeles, llamados también casas
de remolienda, de tolerancia, de nifias, de yira, de
alegria, de chimbiroca, de gastar; o bien prostibu-
los, lenocinios o lupanares.

La mayor parte de los burdeles comienza a decaer
a fines de la década del 60. Su lenta desaparicion
se debe a la estricta legislacion que comienza a
operar en los ahos 50 en su contra y al sistema de
vigilancia social implementado por la dictadura de
Augusto Pinochet, entre 1973 y 1990. Este sistema
de vigilancia alcanza su maxima expresion con el
llamado toque de queda (prohibicion de salir des-
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de aproximadamente las 22.00 hrs. hasta la mana-
na siguiente) implementado durante fines de los
afos 70y parte importante de los afios 8o (De Ra-
mon 2001: 201). Todo ello favorece un tipo de prac-
tica diurna del ocio que termina por desmantelar la
vida bohemia de los anos 30 a 60. Los testimonios
acerca de la presencia de la cueca en los prostibu-
los muestran que para los afios 8o éstos estaban
practicamente extinguidos.

Los jovenes musicos de cueca brava de los afios 9o
integran a su imaginario el burdel como un espacio
de sociabilidad y misica donde se hace la cueca.
Dentro de este imaginario el prostibulo es un sitio
de fiesta, alcoholy misica dominado por los secto-
res populares, cuya existencia esta en el margen de
la ley debido a las rinas, borracheras y ruidos mo-
lestos que provoca. En efecto, la cueca chilenera se
practica en los burdeles como baile criollo libre de
la normatividad corporal que impone la cultura del
espectaculo de las radios, bdites o lugares de baile
de la industria cultural de la época, cominmente
regidos por un tipo de performance ideal de las
“estrellas del folclore” (Cfr. Gonzalez y Rolle 2005:
390). Al contrario, dentro de los lupanares la cueca
de yira se hace con pimienta, con caramba y con
sabor, en sesiones de fiesta que el cantor y poeta
Hernan Ndiez (1914-2005) -una de las figuras mas
importantes de la cueca brava del siglo XX- descri-
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biera como “las mejores de la noche santiaguina”
(Nafez 1997: 25, 31).

2. El burdel como fuente de estudio de la
cultura

El burdel es un espacio de sociabilidad privado
donde se ofrece “entretencion sexual con alcohol”
sin la regencia de los varones (Holder 2005: 90).
Al ser un sitio de encuentro voluntario, ofrece un
marco de interaccion social para la “observaciony
clasificacion de lo intersocial cotidiano” (Agulhon
1992: 8) donde las relaciones humanas pueden
operar practicamente fuera de las restricciones
diurnas, donde la ley rige con mayor fuerza. En la
medida en que ofrecen un lugar para relaciones so-
ciales donde la misica juega un rol importante, las
casas de gastar constituyen un objeto de estudio
pertinente para disciplinas como la historia, los es-
tudios de género o los estudios musicales (musico-
logia, etnomusicologia, estudios de musica popu-
lar). Es en estos sitios de interaccion de lo ‘interso-
cial cotidiano’ donde interactdan de forma publica
hombres con mujeres; y de modo menos visible lo
hacen también homosexuales y transexuales que
participan de la noche bohemia santiaguina y por-
tena. La historia del prostibulo, por tanto, esta re-
lacionada con aquello que se ve pero también con

lo que la noche oculta bajo su manto de festividad
y sexualidad.

La historia del burdel es dificil de rastrear en los
documentos pues los pocos existentes han sido
escritos por hombres de juzgados. La mayor par-
te de ellos, de hecho, ofrece con elegancia juicios
de valor acerca de las mujeres y varones haciendo
prudente su lectura sélo de un modo cuidadoso
(Holder 2005). Con todo, la informacion existente
indica que el burdel se diferencia de las tabernas
o0 bares con ‘insinuacion sexual’ pues en éstas pre-
domina el control del varén, mientras que en aque-
llas el de la mujer. Justamente, los prostibulos es-
tan dominados por las mujeres que mantienen en
regular observacién los “aspectos materiales” de
la “entretencién sexual”:

Porla naturaleza de su estatusilicito, las mu-
jeres en los salones tuvieron escasa opor-
tunidad para la compra o uso de la cultura
material. Los burdeles, en cambio, fueron a
menudo ocupadas, administrados y de pro-
piedad de las mujeres [Petrik 1987: 25-58].
Mientras los hombres fueron los clientes de
ambos establecimientos, las mujeres domi-
naron la seleccién de la cultura material de
los burdeles” (Holder 2005: 91)
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En el caso chileno no existen estudios sobre la fun-
cion del burdel dentro de la sociedad santiaguina
y portefa; y menos aln trabajos que hablen de los
lupanares como espacio de conocimiento de la
masica local o centros de sociabilidad. Un barrido
general de los textos publicados muestra que el
burdel es mencionado en los estudios sobre prosti-
tucion pero usualmente desde el punto de vista de
la higiene social, el maltrato infantil o las politicas
plblicas de salud?, con algunas pocas excepciones
como el texto La Prostitucion en Santiago, 1813-
1931: Visién de las Elites, de Alvaro Géngora (1994).
En este texto, sin embargo, la misica no estda men-
cionada.

Lo poco que sabemos de los burdeles como espa-
cio ‘intersocial cotidiano’ figura en tres tipos de tex-
tos: las cronicas literarias y novelas de ficcion; los
datos urbanos, sociodemograficos y legales; y los
testimonios orales de los cultores de cueca, entre
los cuales hay historias miticas sobre las casas de
remolienda. Estos tres elementos arrojan indicios a
partir de los cuales es posible inferir de modo ge-
neral e introductorio la formacién de un poderoso
imaginario acerca del prostibulo. Este imaginario
ha sido creado por el proceso de folclorizaciéon de
la cueca brava o chilenera de los anos 90 y puede

2 _ Por ejemplo, Araneda et al (1995), Vidal (1991), Sin Autor
(2004) y Cumsille et al (1989).
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decirse que hoy estd mas vivo que nunca. La pre-
sente ponencia constituye, en este sentido, una re-
flexiéon parcial acerca de algunos aspectos de este
tema a partir del cruzamiento de estas fuentes, es-
pecialmente los testimonios orales.

En el caso de las crénicas y novelas de ficcion, la
literatura nacional de la primera mitad del siglo
XX hace hincapié en la presencia de las casas de
gastar del Barrio de Estacién Central de Santiago.
Este sector se considera uno de los nodos princi-
pales de la prostitucion capitalina como acreditan
Nicomedes Guzman (1914-1964), Joaquin Edwards
Bello (1887-1968) y Manuel Rojas (1896-1973), to-
dos ellos cronistas sociales de la vida popular de
los anos 30, aunque de distinta raigambre social.
En estos textos, particularmente en algunos de Ed-
wards y en casi todos los de Rojas, la festividad y la
masica ocupan un lugar importante en la descrip-
cién de la vida popular, siendo la cueca una de sus
expresiones mas profundas y una vara de medida
del sentimiento del pueblo hacia la cultura.

Junto a estos autores destaca la figura del santia-
guino Hernan Ndfez, autor de varias memorias
acerca de los anos 30. En ellas el poeta se encar-
ga de explicar la cueca de los prostibulos como
‘la verdadera cueca’, es decir, la cueca auténtica-
mente popular hecha con ‘desenfreno’ y bailada

con impetu por hombres y mujeres. “La cueca”,
dice Ninez, “se refugi6é en las casas de nifas, en
los arrabales, en los bajos fondos, carceles y pre-
sidios”, si no hubiera sido por ellos “habria des-
aparecido”, pues los prostibulos han sido “el Gni-
co abogado que [ella] ha tenido” (en Torres 2001:
31). “En esas casas alegres —dice Ninez- Yo of las
mejores cuecas / Apianada y con pandero / Corria
hasta la manteca” (NGfez 1997: 31-36). Pero en los
prostibulos no s6lo se podia escuchar cueca sino
también aprender a cantary bailar. La sociabilidad
de los lupanares permitia un ambiente donde se re-
creaba la identidad popular, como repite el mismo
Ninez en sus memorias (1997: 38): “Yo aprendi en
casas de Yira/ En fondas y conventillos / Esa es la
mejor escuela / Metido entre los chiquillos”.

La prostitucion aparece también en los datos so-
ciodemograficos y legales de las ciudades de San-
tiago y Valparaiso. Desde este punto de vista el
burdel es observado como un espacio de margina-
lidad y pobreza ubicado en callones, pasajes, cités
o rincones de barrios, casi todos ellos formados a
consecuencia de la suburbanizacién de principios
del siglo XX. Este proceso fragmenta los barrios y
va creando suburbios residenciales donde recala
una geografia social compuesta por miembros de
la clase obrera, como jornaleros, trabajadores, ar-
tesanos o empleados (Flores 2007: 147). Ellos son
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una “pieza constitutiva en la organizacion del ca-
pitalismo urbano” de la primera mitad del siglo XX
(Caceres y Sabatini 2007: 94).

Los datos censales que se conocen en este aspecto
dan cuenta de esta realidad. En los primeros ahos
del siglo XX hay en Valparaiso mas de 8o conventi-
llos (Caceresy Sabatini 2007: 120), mientras que en
Santiago s6lo en la década de 1930 se encuentran
cerca de dos mil (Bannen Lanata en Walter 2005:
163). Al parecer la cultura del burdel en la capital
estuvo relativamente extendida durante las prime-
ras dos décadas del siglo XX, cuando poco mas de
un quinto de las mujeres adultas de la ciudad prac-
ticaba alguna clase de prostitucién, seg(n afirma
Brito (en Luengo 2004, nota 164). Como explican
Caceres y Sabatini (2007: 95, 120), el suburbio de
esta época —donde estan los conventillos y cités-
es homogéneo social y funcionalmente, genera sus
propios patrones culturales y evita la mezcla social
con otros sectores que no sean los suburbanitas.
En él se desarrolla un tipo de subcultura marcada
por la marginalidad proletaria y urbana donde se
vive una vida grupal —tal vez comunitaria- con ex-
presiones simbdlicas propias. Es en este universo
donde surge una “convivialidad popular” paralela
al discurso del progreso de la modernidad, como
ha sefialado el etnomusic6logo chileno Rodrigo To-
rres (2001: 38-40)
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Es interesante comprobar que una parte importan-
te de la literatura neocriollista y superrealista del
siglo XX chileno da cuenta de este fendmeno de
suburbanizacion y marginalidad. Conocidos textos
-cuya lectura es obligatoria en el pais hacen refe-
rencia al proceso de crisis social vivido por el pais
en las primeras dos décadas del siglo, llamado
“cuestion social”, relacionandolo con la pobreza
vivida en la urbe. Este es el caso de El rofo del men-
cionado Edwards Bello (1920), de “El Conventillo”
(en Vidas Intimas de José Santos Gonzalez, 1923),
de El Delincuente (1929), Hijo de ladron (1951) y
Sombras contra el muro (1963) de Manuel Rojas; de
La viuda del conventillo de Alberto Romero (1930);
y del mismo Nicomedes Guzman en Los Hombres
oscuros (1939) y La sangre y la esperanza (1943).

Manuel Rojas, tal vez el mas grande relator chileno
de lo popular del siglo XX, describe una escena en
un prostibulo en su libro La Oscura Vida Radiante
(1971). En ésta utiliza una polifonia de personajesy
lugares para describir el burdel de antafio mostran-
dolo como un espacio de encuentro de “toda la be-
llezay la miseria”. Para lograr el efecto superrealis-
ta no hace detenciones en la puntuacién, utiliza un
lenguaje crudoy cita nombres de cuecas conocidas
de la época (agregando algunas frases de sus le-
tras), sin dejar de mencionar al maricon del burdel.
Me permito ofrecer a continuacién un ejemplo de

este libro para que se observe el modo en que esta
cueca se convierte en un vehiculo para la descrip-
cién de la identidad popular chilena, combinando
la literatura con la realidad suburbana marginal de
la ciudad (pongo en cursivas los nombres de las
cuecas):

los hombres entraban y salian, iban y ve-
nian, se emborrachaban o fornicaban, de-
jaban unos gonococo o se llevaban unas
espiroquetas; la duena o el duefo, la cabro-
na o el cabrén, ganaban dinero con el licor
qgue vendian y con el gusto minutero que
ofrecian las mujeres, ganaban con todo; el
cliente dejaba ahi su dineroy sus productos
y subproductos y se llevaba lo que la suer-
te le deparaba; pero todo esto es filosofia;
ahi esta el piano, negro, ya ante el piano la
mujer que canta, la tafedora y la que lleva
la segundavoz, y sobre una pequefia mesita
cuatro vasos grandes llenos de chicha; es-
peraban y vino el estruendo, unos compa-
ses fuertes de piano y en seguida la voz de
la cantora, que pareci6 salir hacia la calle o
hacia el tejado, el golpeteo de la tafedoray
la segunda voz, a la que se agreg6 un pan-
dero, y todo fue llenado por el ruido, el girar
de los cuerpos, los zapateos, los gritos del
animador: alli estaba Alberto, en toda la be-
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lleza y la miseria de sus veinticuatro afos
[...] ;para qué el limén verde y mdndame
quitar la vida si es delito el adorarte?, toda
se ird a la misma refalosa y zamba, negro
del alma, tomemos un traguito, cuéntame
algo, pero el tamboreo vuelve, vuelven los
fuertes compases del piano, el grito agu-
do de la cantora, por esta calle a lo largo,
el mas ronco de la segunda, dicen que me
han de matar, te mataran en cualquier calle,
y el maricén con su pandero, porque habfa
que bailar y rasparselas luego, ya pediste
y ya pagaste, gasta tu plata, huevon (Rojas
2007: 166-167)

Un dltimo aspecto donde la prostitucién y la cue-
ca se vinculan es en los testimonios orales de los
cultores de cueca. Aunque me referiré a ellos mas
abajo, la memoria oral de estos testimonios guarda
historias reales y miticas sobre las casas de remo-
lienda que hoy se mezclan. Muchas de estas histo-
rias aparecen en la literatura y en las memorias es-
critas del mismo Hernan Ndfez. En casi todas ellas
vive un halo de nostalgia por el fin de los burdeles
cuequeros, como dice el mismo Nifez (1997: 31):

Enfoques interdisciplinarios sobre musicas populares en Latinoamérica

Se fueron los Siete Espejos
Ya no esta los Ojos Verdes

Ni el famoso cauro Humberto
Casas de lavida alegre

Cajillay calle Clave

De miles de noches de ronda
De guapos corazones

Y de curva ‘e las milongas

3. Memorias de la cueca centrina: el burdel
como escuela de canto y espacio de control
social

Aunque el burdel como espacio de ocio y entreten-
cién estda documentado en Chile desde el siglo XIX,
los testimonios muestran que adquiere mayor im-
portancia entre las décadas de 1930 y 1970 debido
a su condicién de ‘escuelas de canto’ para la prac-
tica de la cueca brava (Cfr. Torres 2001: 51). Ademas
de las memorias de Nlfiez —~donde esta idea apare-
ce ampliamente esparcida- el cultor e investigador
Fernando Gonzalez Maraboli (1927-2006) dice en
una cueca recopilada y arreglada titulada Ya no se
grita la cueca, que las casas de remolienda fueron
el Gnico donde se cantaba “con sangre en las ve-
nas” (Claro et al 1994: 222):
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Ya no se grita la cueca

lo que me gustaba tanto

las casas de remolienda

fueron escuelas de canto

Salgo a recorrer de noche
la caravana

y no diviso el canto

de la chingana

de la chingana, si
que me da pena
parece que no tienen
sangre en las venas

Yo no largo el pandero
soy chinganero

En Santiago los burdeles cuequeros mas conocidos
de los anos 50 y 60 son La Vieja Chela, La Carlina,
La Nafia, La Nena del Banjo, La Chica Margarita, La
Pica de la Palmera y Los Puchos Lacios. En Valpa-
raiso se conoce el burdel del “Maricon Humberto™3
y todos los prostibulos de las calles Clave y Cajilla.
3 _ Fuera de Santiago he podido recoger testimonios de burdeles en
Cauquenes (Raquel Barros) y en Graneros. En este tltimo cantaba
en los afios 60 y 70 el Maricon Lucho (Luis Godoy) quien solia
hacer cuecas con “piano, bateria, arpa, pandero”, segun me explicd
Pedro Araya, de la Corporacion Nacional de la Cueca Chilena

(Entrevistado por Christian Spencer Espinosa, Graneros, 20 de
agosto de 2008)



En la capital las casas de tolerancia se ubican -por
lo general- en las actuales comunas de Santiago y
Estacion Central, sobretodo en las calles San Diego
y Vivaceta, que recorren la ciudad en direccién sur-
norte (Torres 2001: 51). En Valparaiso, dice Osvaldo
Gajardo (n. 1931), “habia prostibulos tanto en el
sector del Puerto como en el Almendral”. Es mas,
en este Gltimo barrio -insiste Gajardo- “habian cua-
dras casi enteras de prostibulos”4.

Los testimonios sobre los prostibulos donde se
cantaba cueca son abundantes aunque no especifi-
cos. Marcial Campos (1928-2010) recuerda que “to-
das [las casas de remoliendas] tenian conjuntos de
cantores de cuecas” y otros misicos recalcan que
se llegaban a bailar “no menos de 30 pies segui-
dos”, es decir, 30 cuecas®. En el caso de Valparai-
so, el percusionista portefio Elias Zamora (n.1931)
sefiala que en cada burdel del puerto habia por lo
menos unas 6 a 8 mujeres junto a las cuales habia
siempre “uno o dos” homosexuales’.

4 Gajardo, Osvaldo. Entrevistado por Christian Spencer Espinosa,
Valparaiso, 13 de septiembre de 2008.

5 _ Campos, Marcial. Entrevistado por Christian Spencer Espinosa,
Santiago, 9 de octubre de 2008.

6 Corporacion Nacional de la Cueca de Chile. Entrevista grupal
realizada por Christian Spencer Espinosa, Rengo, 30 de agosto de
2008.

7 _ Zamora, Elias. Entrevistado por Christian Spencer Espinosa,
Valparaiso, 2 de mayo de 2009.
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La mayor parte de los burdeles esta ubicado en
casonas antiguas que tienen piano vertical que re-
cuerdan la época del salén decimonénico, cuando
el piano fungia como ‘mueble burgués’. Aunque a
principios del siglo XX el piano es reemplazado por
la guitarra, en los prostibulos éste mantiene su pre-
sencia como instrumento aglutinador de la mdsica
colectiva hecha ‘en familia’. El mdsico Marcial Cam-
pos, quien mantuviera el conjunto de cueca cam-
pesina Los Hermanos Campos por mas de medio
siglo, afirma que al conocer la cueca urbana y los
prostibulos se dio cuenta que en “todas las casas
de remolienda las duefas tenian piano”:

en las casas de remolienda lo que mas se
usaba era el piano para las cuecas [...] habia
una muy famosa que se llamaba La Carlina,
y ahi tocaban piano, bateria, pandero y gui-
tarra, cuatro o cinco cantores y el piano so-
bresalia®.

El burdel parece tener un rasgo familiar que com-
parte con las llamadas Casas de Canto. Las Casas
de Canto eran antiguos espacios familiares donde
se hacia mdsica amateury profesional, lo cual per-
mitia que los mdsicos recibieran una formacién no
reglada o ‘tacita’ por medio de la practica. Se trata
de espacios semi-piblicos y nocturnos donde se

8 _ Campos, Marcial, op. cit.

cantay come. Usualmente regentados por masicos,
éstas se desarrollan a fines del siglo XIXy comien-
zos del siglo XX bajo un espiritu tertuliano en el que
predomina el repertorio folclérico chileno y espa-
nol. Una parte de este repertorio es, al igual que en
los burdeles, con piano.

Algunos de los misicos de las Casas de Canto pa-
san luego a tocar a las casas de remolienda. Seg(in
el folclorista Héctor Pavez, los musicos de burdel
gue venian de Casas de Canto eran mas exigentes
que los masicos formados en los prostibulos, pues
éstos se habian codeado con intérpretesy cantores
de formacion reglada. Por eso transmitian un “sen-
tido de exigencia musical” mayor a los cuequeros
de prostibulo, convirtiendo el burdel en un espacio
de mdsica hecha ‘lo mas seriamente posible™.

Desde el punto de vista de la sociabilidad, el lupa-
nar de esta época se caracteriza por ser una fiesta
con canto, alcohol y sexo. El espacio de jolgorio,
desinhibicién carnal y regocijo social que prima en
el burdel se asemeja al espiritu festivo de la cue-
ca, comlnmente asociada a las celebraciones, es-
pectaculos y festejos. Como sefiala el historiador
Maximiliano Salinas (2006), la cueca esta vincula-

9 Pavez, Héctor. Entrevistado por Christian Spencer Espinosa,
Santiago, 20 de agosto de 2008. Para mas detalles sobre las ‘Casas
de Canto’ véase la seccion homonima en Gonzalez y Rolle (2005).
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da desde sus origenes conocidos a un “modo de
ser carnavalesco” de sociabilidad “festiva y calle-
jera”. Dicho ‘modo de ser’ ha sido histéricamente
reprimido por las elites locales que han tratado de
silenciar o morigerar el ‘desorden social’ que pro-
voca por medio del control de los espacios plblicos
(calles, plazas), siempre con el fin de imponer una
ciudad “en el espiritu del urbanismo burgués” (Sa-
linas 2006: 86)

El espiritu de control del orden social se aprecia en
algunos de los reglamentos y regulaciones (a las
diversiones publicas y espacios de prostitucion)
emitidas durante el siglo XX. El control de los y las
“trabajadoras sexuales” se inicia con la implanta-
cién del Coédigo Sanitario en 1925, el cual autoriza
la implementacién de medidas profilacticas previo
catastro estadistico de las trabajadoras sexuales
por comuna. Poco después, el afho 1931, se intro-
duce un nuevo Decreto (N2 226) que en su articulo
73 permite examinar a las personas que se dedi-
can al “comercio sexual”, y mas tarde, en 1955, el
Decreto N2 891 acuna el concepto de “profilaxis
de enfermedades venéreas”, donde se establece
que es la policia uniformada (Carabineros de Chile)
quien puede clausurar los locales donde funcionan
los prostibulos. De este modo se fija la normativa
gue da forma al Coédigo Sanitario que actualmente
subsiste y sirve para interpretar la prostitucién en
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los burdeles (Lastra 1997; Cfr. Dentone et al 2005)

Un caso especial lo constituye la Ley N211.625 emi-
tida en octubre de 1954 por el Ministerio de Justicia,
también llamada Ley de los “Estados Antisociales”.
Esta legislacidn explica que la homosexualidad es
una practica ‘antisocial’ por lo que autoriza a la de-
tencion de quienes la practican -si es necesario- sin
mediarninguna orden legal previa (Articulo 55, inci-
so0 59). Dicho articulo fue suprimido del Cédigo Sa-
nitario recién el 21 de julio de 1994 para dar paso a
una nueva version del Cédigo Penal®. Esta medida
muestra la imposicién de una cultura heteronorma-
tiva en los espacios plblicos y privados en afios en
que los prostibulos funcionaban con regularidad.

En los salones del lenocinio la cueca adquiere ras-
gos distintos a la cueca campesina. Esta (ltima se
hace usualmente con guitarras, trajes tipicos (aso-
ciados a lo rural) y voces femeninas impostadas de
modo lirico que se mueven en terceras paralelas.
También posee rasgos distintos a la cueca de los
concursos o cuecas de campeonato, que se hace
vestida con aperos y con un marcado énfasis en el

10 Eltextodel articulo dice que quedan sometidos a sanciones “L.os
que por cualquier medio induzcan, favorezcan, faciliten o exploten
las practicas homosexuales, sin perjuicio de la responsabilidad a que
haya lugar, de acuerdo con las disposiciones de los articulos 365,
366, 367 y 373 del Codigo Penal”. Véase Ministerio de Justicia,
Ley 11.625 de “Estados Antisociales”, promulgada en Santiago,
1954. Consultada en la Biblioteca del Congreso Nacional de Chile
en linea: http://ben.cl/Syho [acceso: 1 de abril de 2012]

baile. La cueca de prostibulo, en cambio, se hace
con piano y bateria, se canta en grupos informales
(llamados a veces lotes), se desarrolla en lapsos de
tiempo mas largos -llevada por el influjo del alcohol
y la fiesta- y se desenvuelve en un ambiente sexual
dominado por varones pero controlado por la mu-
jer, segln vimos™. Es la misma ‘cueca de burdel’
qgue el investigador Gonzalez Maraboli describiera
como un género de ribetes ‘extraordinarios’ que se
convirtié en una “escuela de canto” donde no falta-
ban “los instrumentos” ni “los cantores” (Claro et

al 1994: 143, 151, 159)

Los cultores la cueca brava o chilenera de esta
época son asiduos asistentes a estos salones de
“comercio sexual”, algunos de los cuales estan
ubicados cerca de sus lugares de trabajo o en sus
propios barrios. Varios misicos de renombre alcan-
zan a trabajar en ellos antes que se inicie su decli-
ve en los afos 60, como el Perico Chileneroy Emilio
Olivares (piano), cuequeros altamente valorados
dentro del folclor urbano; el Chute Guillermo vy el
Sordo Humberto, mdsicos pianistas de los cuales
sabemos poco pero cuyos nombres aparecen re-
gularmnete. Es también el caso de la familia Parra,
compuesta porla Violeta, Hilda, Roberto y Eduardo,

11  Para una aproximacion inicial a la mujer de burdel, véase
Spencer (2011)
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algunos de cuyos miembros son testigos de la pre-
sencia de homosexuales®.

4. El Maricon del piano

El‘maricon del piano’ es el intérprete de cueca ‘afe-
minado’ del burdel. Los testimonios que he recogi-
do lo sitdan en la primera mitad del siglo XX llegan-
do a hacerse (piblicamente) visible en las décadas
de 1950 y 1960. En sus inicios ‘maricon del piano’
se refiere irdnica y a veces despectivamente a ho-
mosexuales y afeminados que participan haciendo
msica en burdeles. No obstante ello, hacia media-
dos del siglo el término pierde su tono despectivo
para convertirse en un apelativo genérico que des-
cribe a personas no heterosexuales que hacen m-
sica en estos espacios, entre las cuales hallamos
homosexuales, transexuales y travestis. De todos
éstos, los homosexuales son los mas recordados
y para nombrarlos se usan los términos emic cola,
colipato o maricon.

Los recuerdos de los mdsicos coinciden en sefalar
que el ‘maricén del piano’ posee una personalidad
fuertemente performativa, al menos al interior del
burdel. Segun el percusionista portefio Elias Zamo-
ra, los colas o colipatos ejercen miltiples activida-

12 Informacién aparecida en Guzman (2004). Véase también
Ponce (2001)
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des en el prostibulo y en todas ellas muestran un
talento particular: son cantores, bailadores o baila-
doras, guitarristas o pianistas, ademas de servir la
mesa, hacer las camas y a veces “tocar las campa-
nas” para llamar al almuerzo (razén por la cual se
les llama también campanilleros)®.

Personajes como el Maricon Lucho o el Maricon
Humberto son mencionados con frecuencia en los
testimonios como “artistas” cuyo talento musical,
capacidad performativa, belleza fisica y capacidad
de adaptacion (a distintos piblicos) es reconocida,
aunque no se sepan mas detalles de sus vidas. Co-
nocido es el show de travestis ofrecido en los anos
60 por el burdel disfrazado de bdite llamado ‘Bos-
sanova’, propiedad de Carlina Morales Padilla, co-
nocida como La Carlina (fallecida en 1992), llamado
también “Blue Ballet”(Cfr. Guzman 2007). Marcial
Campos (1928-2010), dice al respecto que “Ibamos
solamente donde la sefora Carla a escuchar cue-
cas. Y ella, pucha, se entusiasmaba y ponia trago y
nos hacia cantar. Y todos cantabamos”.

El ‘maricén del piano’ redne en su personalidad
artistica tres perfiles caracteristicos de la cultura

13 Ejemplos de cuecas con el término cola se encuentran en
Mario Catalan y Duo Rey-Silva (1967) y Los Puntillanos (1975)-

14 _ Campos, Marcial, op. cit.

chilena: primero, la técnica y desplante del misico
pulido en las Casas de Canto, capaz de interpre-
tar temas musicales de modo solista con un nivel
musical que va mas alla del amateurismo. Segun-
do, el repertorio de tonadas y cuecas que los dlos
tradicionales de cantoras campesinas practican
desde el siglo XIX hasta la primera mitad del siglo
XX. Justamente, de ellas mismas heredan una pi-
cardia hilarante y un sentido del humor utilizado
para introducir y cantar las cuecas. Y, tercero, la in-
terpretacion arrabalera de la cueca brava que hace
la mujer de burdel, interpretada con piano, bateria
y un intenso despliegue fisico. Estos tres elemen-
tos, en mi opinion, dan al ‘maricén del piano’ una
identidad performativa que lo distingue del cantor
ordinario de cueca y que se potencia cuando los
homosexuales viven en las mismas Casas de Re-
molienda, pues absorben las pautas de conducta
de quienes la habitan.

Este perfil es diferente al del artista folclérico de
la industria de la misica de la primera mitad del
siglo XX. En este medio la mujer campesina o semi-
rural es la que “mantiene el canto popular” pues
el artista varén se dedica al repentismo o paya. De
hecho, el hombre que canta puede llegar a ser mal
visto o “tildado de maric6n” seglin afirma Santiago
Figueroa®. Lo mismo ocurre con quienes mueven

15 _ Figueroa, Santiago. Entrevistado por Christian Spencer
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la cintura al bailar la cueca, que son considerados
“amariconados” seglin Gonzalez Maraboli (en Cla-

ro et al 1994: 149)

El ‘maricon del piano’ tensiona o rompe el sistema
diurno de “estrellas del folclore” que promueve
la industria de la radio de los afios 50 y 60. Este
modelo esta constrenido por patrones musicalesy
performativos que la industria suele imponer, su-
gerir o prohibir, como el vestuario, el repertorio,
movimientos del baile y la estructura de presen-
tacion de los artistas, que sigue las exigencias de
los radioteatros. Los espacios, horarios y repertorio
donde participa el ‘maricén del piano’, en cambio,
parecieran permanecer ocultos para la prensay las
revistas de la época, liberandose asi de las cons-
tricciones de lavida diurna. Desde el punto de vista
del género, la existencia de estos artistas nocturnos
sugiere una critica al binario heterosexual formado
por mujeres y hombres (juntos o separados). Este
binario es promovido implicitamente por la prensa
y la industria de la cultura en revistas, pasquines,
diarios y discos de acetato y vinilo, donde aparecen
parejas bailando con trajes tipicos.

Este fendmeno permite abrir la pregunta por la con-
dicién de género de los espacios de ocio de la bo-
hemia de los anos 50 y 60 en Chile, haciendo (til
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Espinosa, Rancagua, 8 de octubre de 2008.

la observacién de Joan Scott (1986: 1055), segln la
cual el estudio del género entrega significados so-
bre la organizacion y percepcion del conocimiento
histérico.

5. Conclusiones

Considero que la presencia de transexuales, tra-
vestis y homosexuales en burdeles (representados
en el ‘maricén del piano’) posee un valor musicol6-
gico, socioldgico e histérico que debe ser atendido
por los estudios musicales. Dos motivos permiten
sostener esta idea:

1. En primer lugar, el ‘maricon del piano’ se desen-
vuelve en un enclave ‘de resistencia’ cual es el bur-
del, un espacio nocturno vigilado y regulado estric-
tamente por el Estado pero obviado por la industria
cultural.

El burdel se aparta de la normatividad corporal es-
cénica diurna, heterosexual y blanca de las clases
medias semi ilustradas e ilustradas de la época,
cuyo consumo cultural esta focalizado en las ra-
dios, bodites y lugares de baile social. Quienes re-
gentan los burdeles, en cambio, participan de un
espacio de sociabilidad privado que no esta regido
por varones pero donde lo ‘intersocial cotidiano’
se manifiesta de igual modo, especialmente en la

“entretencion sexual con alcohol” donde aparecen
valores que la sociedad de consumo rechaza por
medio de la ley. Parafraseando a Foucault (1982:
780-782), los espacios que son capaces de resistir
las formas de subsuncién de la subjetividad o los
mecanismos de poder que ejercen modos de domi-
nacion del cuerpo, ofrecen un angulo privilegiado
para el estudio de la historia de la cultura. Estu-
diando estos espacios disminuimos los “privile-
gios” que ciertos saberes hechos desde la institu-
cionalidad y racionalidad del Estado o el mercado
han tenido por décadas, ayudando a hacer visibles
-de un modo igualmente racional- a sujetos mar-
ginales como el ‘maricén del piano’ que también
gobierna ciertos modos de sociabilidad. Como se-
nala el sociélogo Michel Maffesoli (1993: 2), este
tipo de eventos representan formas de frivolidad y
emocionalidad enmascaradas dentro de un mundo
simbélico que es opuesto al concepto judeo-cris-
tiano de razén entendida como utilidad, eficacia y
diurnidad de la accién colectiva. Por el contrario,
el homosexual se desenvuelve en la nocturnidad
frivola donde otros rangos de libertad le permiten
performar su género de forma picara e humoristica.
Se trata de un intersticio cultural, de un mirador en-
tre lo pablico y lo privado donde el binario hombre-
mujer se hace insuficiente para entender la cultura
y los simbolos culturales se ven invisibilizados por
el sistema de espectaculo de masas.
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2. Elburdel es un espacio de expresion de unaiden-
tidad de género diferenciada de la heterosexual. La
expresion de la identidad de homosexuales, tran-
sexuales y travestis tiene lugar en las interpretacio-
nes de cueca del burdel, que entregan una forma
de agencia que confirma la performatividad histo-
rica del género. Como lo expresa (Butler 1990: xv),
“La performatividad del género no es un acto singu-
lar sino una repeticion y un ritual que consigue sus
efectos a través de su naturalizacion en el contexto
del cuerpo, entendido éste -en parte- como una du-
racion temporal sostenida culturalmente”.

Estas identidades sirven de contraste a la cons-
truccién lo nacional-heterosexual hecha desde la
cultura folclérica de la segunda mitad del siglo XX.
Particularmente, permiten cuestionar o repensar el
arquetipo social chileno del “huaso” y la “china”
como eje representativo de la cultura ‘nacional’, re-
situandolo como representacién de la cultura cam-
pesina pero hecha desde la elite hacendal catéli-
ca del Valle Central —no necesariamente nacional.
Asimismo, el ‘maricén del piano’ permite cuestiona
el arquetipo social del ‘roto chileno’ y su pareja, la
mujer de burdel, cuyo valor es oponerse al ‘huaso’
y la ‘china’ como pareja heterosexual representati-
va de lo nacional, criollo y elitista (Spencer 2011).
Desde un punto de vista de género, la ‘resistencia’
que el roto y la mujer de burdel oponen a la cultu-
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ra nacional es simplemente el intento de instalar
un nuevo binario para imponer otra dupla hetero-
sexual. La novedad de ésta es estar basada en lo
barrial, lo criollo y lo popular, no en lo nacional,
criollo y elitista. Por lo tanto, ambos personajes -el
huaso con la chinay el roto con la mujer de burdel-
constituyen canones que luchan por alcanzar legi-
timidad y estatus local para atribuirse el valor de
simbolos del poder culto o popular, sin proponer
una nueva perspectiva de género.

El ‘maricon del piano’ constituye, en este sentido,
una expresion excluida de las batallas por la repre-
sentacion de lo chileno. Su presencia, sin embargo,
permite poner el acento en el comportamiento es-
téticoy proxémico del género, instalando el cuerpo
performado como una posibilidad distinta para ob-
servar la bohemia urbanay, con ello, la cultura de
un pais construido desde la cultura de masas del
Valle Central. El ‘maricén del piano’ se interpone
entre los discursos acerca de la ‘nacién’ culta y la
‘patria popular para ofrecer un cuerpo empodera-
do que vive en los intersticios de la cultura y que
—en el decir de Foucault (en Scott 2008)- esta tam-
bién “inscrito en la historia”.
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