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La Regia Orquesta, integrada por Alvaro Henríquez, Cuti Aste y Jorge Lobos, en una de las primeras funciones 
de La Negra Ester, 1988. 

E 
1 Gran Circo Teatro de An­
drés Pérez t iene muchas 
virtudes. Una de ellas ha 
sido la de restituir la mú­
sica en vivo en el escena-

rio teatral , integrando a los propios 
músicos a la acción dramática. A par­
tir de Pérez, el elenco teatral es nue­
vamente un elenco musical, y los 
músicos recrearán cada noche sus 
melodías al igual que el actor recrea 
sus parlamentos.1 

La Regia Orquesta que acompaña 

La Negra Ester es una agrupación 
mínima, formada sólo por tres músi­
cos que tocan una variedad de instru­
mentos, y que toma su nombre de la 
manera como se anunciaban en Chile 
las orquestas más precarias, aquellas 
que no tenían nombre. Está compuesta 
por Cuti Aste, en saxo, acordeón, se­
gunda guitarra, percusión y voz; Al­
varo Henríquez, en primera guitarra, 
percusión y voz; y Jorge Lobos, en 
trompeta, percusión y voz. De este 
modo, el trío se desdobla en tres can-

tantes, tres percusionistas, dos guita­
rristas, un dúo de bronces y un acor­
deonista. ¡Ahora sí que tenemos regia 
orquesta! 

El problema es que, con la opción 
de tener los músicos en vivo, nunca 
escucharemos a once músicos tocan­
do simultáneamente, como podría 
haber ocurrido si La Regia Orquesta 
se presentara grabada, donde los tres 
músicos podrían haberse doblado a 
sí mismos. De este modo, sólo ten­
dremos a un modesto trío de vientos, 

1. Este artículo está escrito dentro del marco del proyecto FONDECYT 100600 Historia social de la música popular chilena en el siglo XX 

de los profesores Juan Pablo González y Claudia Rolle. 
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guitarras y percusión que jugará con 
su propia precariedad, encontrando 
en ella claros rasgos de una identi­
dad urbana y mestiza. 

Desde su posición orillera, La Re­
gia Orquesta es más bien el eco de 
aquella gran orquesta que animaba las 
elegantes boites santiaguinas de la 
década de 1940. La brillantez del jazz 
y la sensualidad de los ritmos negros 
persisten en La Regia Orquesta, pero 
están fuera de su medio metropolita­
no, más bien están de regreso a los 
bajos fondos de donde provienen. 

Se trata de una orquesta que re­
coge diversas influencias, donde se 
·destacan las del circo, del prostíbulo 
y del cabaret. Esta influencia se ma­
nifiesta tanto en los instrumentos que 
congrega La Regia Orquesta como en 
el repertorio que reúne y en la forma 
de interpretarlo. Resulta ideal para el 
formato del Teatro Circo : es portable, 
sonora y popular. Requiere, eso sí, de 
músicos talentosos y dispuestos a la 
farándula, que sumen trabajo y crea­
tividad y que adopten u na actitud 
actoral al costado del escenario. To­
dos estos requisitos los cumple a 
cabalidad La Regia Orquesta. 

Roberto Parra Sandoval (1921-
1995) es la fuente de la que beben 
Andrés Pérez y sus músicos para fun­
dar La Regia Orquesta. En el brebaje 
proporcionado por el Roberto Parra, se 
mezclan el cancionero picaresco, la 
cueca chora, el vals del puerto, el tan­
go arrabalero y el fox-trot huachaca. 
Potente mezcla que sustenta el tra­
bajo de La Regia Orquesta y que le 
otorga su carácter festivo, su vitali­
dad rítmica y su variedad moderna. 

La construcción de la orquesta 
parece filtrada por la imaginación de 
los músicos y por la memoria del tío 
Roberto, que sólo tiene dos compo­
siciones propias en la obra, un fox-

trot y una cueca, pareja perfecta de 
la música popular chilena urbana. El 
resto de la música de La Negra Ester 
está formada por el repertorio popu­
lar vivido por Roberto Parra, y creado 
por Cutí Aste y por Alvaro Henriquez. 

El repertorio del ambiente del tío 
Roberto está formado por la chanson 
La vie en rose, el shimmy Japonesita, 
la tonada La jardinera -probable­
mente los más populares de su espe­
cie en Chile-, el tango Para que no 
me olvides, el bolero Escoria huma­
na, el vals Qué lejos estoy del suelo, 
la polka Un zapatero celoso y la 
cueca El Fundo de Oro. Por su parte, 
como expertos aprendices de la ex­
periencia del tío Roberto, los propios 
miembros de La Regia Orquesta es­
cribieron la otra mitad de la música 
de la obra . Se trata del vals La Negra 
Ester y el fox En el cabaret de Cuti 
Aste; la tonada Nano, el s(¡)lo de gui­
tarra Barahona y la balada Se acabó 
este padecer, de Alvaro Henríquez; el 
fox silbado Esperanza de Aste y 
Henríquez; el fox Pedro Santiago de 

la propia orquesta, y otras piezas vo­
cales e instrumentales más depen­
dientes de la acción dramática. 

La música de La Negra Ester nos 
lleva entonces por los mundos que 
recorrió el desdichado amante y el 
feliz pata'e perro, Roberto Parra, que 
ahora podemos experimentar en car­
ne propia a través de los sonidos, rit­
mos y melodías de La Regia Orques­
ta. Revisemos entonces las raíces 
orilleras de Roberto Parra desde las 
prácticas y géneros musicales que 
han hecho posible la música de La 
Negra Ester. 

El circo y la remolienda 

A comienzos del siglo XX cono­
cíamos en Chile la grandeza de los 
circos europeos y norteamericanos, 
que llegaban a nuestros puertos con 
sus gimnastas y acróbatas, domado­
res y fieras, jockeys y payasos, baila­
rinas, cantantes y orquestas. Pronto 
generarían su réplica en Chile, que 
no llegaría a tener todo el boato y la 
grandeza del modelo extranjero, pero 
que lograría calar profundo en el alma 
nacional. De este modo, es el circo 
chileno el que aportará ese formato 
musical sonoro pero precario que es 
recogido por La Regia Orquesta. 

Los primeros circos chilenos no 
hacían sus giras en barco, sino que 
en carreta. Tampoco tenían grandes 
elencos, sino que pequeñas compa­
ñías que multiplicaban milagrosa­
mente sus papeles y funciones. El 
maestro de pista, el tony o el cobra­
dor podían ser también el cantor, el 
vendedor de cancioneros o el utilero. 
Asimismo, sus estrellas adquirían 
identidades de fantasía donde abun­
daban los nombres extranjeros y las 
famas inmediatas. Eran los circos 
pobres, con bandas de música redu-
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cidas a su mínima expresión con el 
tambor y la trompeta, instrumentos 
con los que se podía tremolar los pa­
sos del equilibrista, hacer fanfarrias 
de payasos, acompañar la magia con 
melodías de jazz, o darle ritmo de 
rumba a los malabaristas. Asimismo, 
el elenco incluía una cantante o cu­
pletista, que interpretaba un cancio­
nero folklórico, picaresco y de actua­
lidad, ataviada con todo el lujo que 
un circo pobre se podía permitir. 

Estos eran los circos donde actua­
ba Roberto Parra junto a sus herma­
nos. El primero fue el Circo Tolín, de 
los hermanos Ventura , con Violeta 
como cupletista. Vendían sus funcio­
nes a los dueños de los fundos, quie­
nes se las ofrecían a sus inquilinos que 
contemplaban con admiración lo que 
de lejos les tra ía la magia del circo. 
Luego siguieron mejores circos, con 
mejores bandas y músicos, de los que 
Roberto Parra aprendió cuecas, tan­
gos y fox-trots; en suma, parte im­
portante del repertorio que llevaría al 
final de su vida hasta el Gran Circo 
Teatro de Andrés Pérez. 

Junto a los circos, Roberto Parra 
vivió, amó y trabajó en los viejos pros­
tíbulos chilenos, de los cuales se cuen­
tan memorables historias. La Negra 
Esteres una de ellas, pero deben ha­
ber muchas más, todas animadas con 
música y alcohol. En Ch ile abundaban 
los prostíbulos; en la década de 1910, 
por ejemplo, eran tantos que desbor­
daban las posibilidades de control de 
las autoridades. Los había de distinto 
tipo y calaña, desde los precarios ca­

fés chinos de fines de siglo hasta los 
memorables Siete Espejos de Valpa­
raíso y Tía Carlina de Santiago, pasan­
do por las casas de la Vieja Fidela, la 
Pancha Osorio, la Ñata Berta y la Ma­
ría de los Santos, entre otras, todas 
con abundante música, baile y juerga. 

En los prostíbulos elegantes y en 
los de medio pelo, un piano le otorga­
ba cierta respetabilidad al salón, que 
podía estar rodeado con numerosas 
cortinas de felpa roja para amortiguar 
la algarabía hacia el exterior, y por 
grandes espejos y oleografías patrió­
ticas enmarcadas en pomposos mar­
cos dorados. La trasgresión de la fies­
ta colectiva aumentaba al producirse 
en tan respetable escenario: se baila­
ba la cueca del strip-tease o de los 
turuntunes sobre el piano, los espejos 
multiplicaban un descomunal enredo 
de piernas y brazos, y Arturo Pratjun­
to al Presidente Balmaceda contem­
plaban estupefactos los desenfados de 
la distinguida clientela y de las solíci­
tas anfitrionas. 

Todo este desborde era motivado 
por la propia música, y al son de arpa, 
guitarra y piano se expresaba toda la 
picaresca chilena mediante una plé­
yade de garabatos, dobles sentidos y 
alusiones directas al acto sexual. La 
polka Un zapatero celoso y la cueca 
El Fundo de Oro, incluidas en La 

Negra Ester, constituyen dos buenos 
ejemplos del grado de picardía explí­
cita a los que puede llegar el folklore 
chileno. Atrás quedaba el recato y la 
sobriedad nacional; en el salón de 
remolienda todo era exceso y desen­
freno, en un rito de desinhibición co­
lectiva donde no había espectadores, 
sólo participantes. Cuando volvía la 
calma, las cantoras recurrían a su 
repertorio más santo, con abundan­
tes cuecas y tonadas festivas, trans­
formando al prostíbulo, junto a la tra­
dicional casa de canto, en los únicos 
lugares donde se podía escuchar fol­
klore y bailar cueca con regularidad 
en las ciudades chilenas hasta co­
mienzos de la década de 1930. 

El repertorio folklórico era inter­
pretado por cantoras campesinas, 
cuya presencia en las casas de tole­
rancia no debe haberles resultado 
nada de fácil. Normalmente consti­
tuían dúos y tríos de hermanas que 
se cuidaban las unas a las otras y que 
sumaban sus voces a las de la con­
currencia, tal como ocurre en La Ne­
gra Ester, contribuyendo a alimentar 
el sentimiento de desinhibición y par­
ticipación colectiva tras las pesadas · 
cortinas rojas. 

En la ciudad, la cueca era tradi­
cionalmente cantada por cuartetos de 
hombres con guitarra, acordeón, pia­
no y batería, según la tradición de la 
cueca brava o chilenera. Estos gru­
pos también animaban los desenfre­
nos colectivos de las casas de tole­
rancia, en fiestas que podían durar 
varios días, según relatan sus cultores, 
donde corría la comida y la bebida a 
destajo y donde las cuecas parecían 
no detenerse nunca. 

Al sonar los primeros rasgueos de 
la guitarra, el público iniciaba la ac­
ción formando un círculo e invitando 
a las parejas a entrar a la cancha. A 



continuación, los espectadores presen­

ciarán y animarán el cortejo amoroso 

de los bailarines, saltándose toda re­

gla de protocolo e intimidad, y hacien­

do evidente aquello que en el espacio 

público debía pasar inadvertido. En el 

prostíbulo, los bailarines de cueca po­

drán coquetear y conquistar a volun­

tad , haciendo de la metáfora del cor­

tejo del gallo a la gallina una pálida 

imagen de lo que un hombre y una 

mujer pueden llegar a lograr. 

La vinculación de la cueca brava 

con sectores populares que perdie­

ron protagonismo con el avance de 

• la clase media en el siglo XX, y su pre­

sencia en barrios que se transforma­

ron en marginales, la fue estigmati­

za ndo y dejando al borde de la 

extinción. Roberto Parra, a pesar de 

no formar parte de ese ambiente 

cuequero, la conoció bien y desde fi­

nes de la década de 1950 comenzó a 

componer sus propias cuecas, ahora 

llamadas choras, que se enraizaban 

en la fuerza interpretativa, la inven­

ción melódica y la temática urbana 

de la cueca brava o chilenera . 

En La Negra Ester bastan dos 

cuecas para representar el vasto 

mundo cuequero chileno; una cueca 

picaresca, La cueca del Fundo de Oro, 

que es una cueca del folklore en se­

guidillas sin cuarteta, y la Cueca Ro­

berto (La Bebé). una cueca de Ro­

berto Parra, que aparece trunca y que 

utiliza una temática y una melodía 

característica de sus cuecas choras. 

Ambientadas entre Santiago y 

Valparaíso, las cuecas choras del tío 

Roberto recorren una geografía hu­

mana marginal, que es descrita con 

crudeza y sarcasmo, utilizando el len­

guaje de los bajos fondos y la poesía 

que saben hacer los Parra. Es median­

te la apropiación de la cueca urbana 

realizada por Roberto Parra que di-

~ 
ACOMPAÑADOS DE LA REGIA ORQUESTA 

~~~ 
~~~ 
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cha cueca adquirió notoriedad en los 

medios masivos. Esto sucedió espe­

cialmente en dos oportunidades: con 

sus discos long play grabados entre 

1965 y 1970, en plena ebullición 

musical y social chilena, y a partir del 

rescate producido a fines de la déca­

da de 1980 por el Gran Teatro Circo y 

por el grupo Los Tres, en los albores 

de una nueva democracia y, de algu­

na manera, retomando el trabajo in­

terrumpido en 1973. 

De puerto en puerto 

Viviendo entre dos países que 

desarrollaron una vigorosa tradición 

musical urbana, como son Argentina 

y Perú, los músicos chilenos no po­

dían permanecer ajenos a las influen­

cias de dos géneros de puerto : el tan­

go y el vals, que han surcado mares y 

recalado en el corazón y el cuerpo de 

muchos latinoamericanos. Roberto 

Parfa vivió y sufrió el tango y el vals 

peruano, y en La Negra Ester estos 

géneros sirven de emblema para si­

tuar el Luces del Puerto, prostíbulo 

donde ocurre la acción, y para iden­

tificar a la propia Negra Ester, res­

pectivamente. 

Desde la década de 1930 hasta 

comienzos de los años sesenta vivi­

mos en Chile una verdadera fiebre de 

tango. Los canales difusores de mú­

sica popular en el país parecían girar 

en torno al tango y a sus artistas, que 

consolidaban unas de las primeras 

alianzas disco/cine/estrella de impac­

to internacional en América Latina. 

A nuestro país llegó parte importan­

te del elenco de músicos argentinos 

de tango activos en la época, que­

dando la mayoría de ellos impactados 

por el fervor y la masividad que tenía 

el tango en Chile en los años mozos 

de Roberto Parra. El pueblo chileno 

parecía sentirse interpretado por /os 

latigazos de fatalidad que deshojan 

Jos tangos, como señalaba Antonio 

Acevedo Hernández en 1935. 

Los años cuarenta constituyen la 

edad de oro de la práctica del tango, 

tanto por la aparición de músicos y 

de orquestas máximas del género, 

como por la recepción y el fervor que 

producirá su audición y su baile. En 

ese entonces, el tango reinaba en los 

barrios de Santiago y Valparaíso, lu­

ciéndose en los grandes teatros y 

boites de la calle San Diego y en los 

principales locales de diversión del 

puerto, los que tenían siempre su or­

questa típica -con dos cantores, dos 

bandoneones, tres violines, piano y 

contrabajo- y una orquesta de jazz, 

para matizar un poco la predomi­

nancia del tango. 

La popularidad del tango pene­

tró en La Negra Ester, entregando su 

garbo y fatalidad a la obra con Para 

que no me olvides, un tango habi­

tual del Luces del Puerto. Este tango 
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es interpretado por una conformación 
totalmente ajena al género: saxo, 
guitarra y tambor, que desde la pre­
cariedad del sonido de banda decir­
co pobre adquiere extraños visos de 
modernidad y de parodia stravins­
kiana. Su parte central es mucho más 
rápida y percusiva, como una milon­
ga candombera, que establece un in­
teresante contraste con la única fra­
se que posee este tango, otorgándole 
además variedad al baile y al espec­
táculo. 

Al mismo tiempo que el tango 
multiplicaba su base popular en Amé­
rica Latina, el vals incorporaba las 
nuevas vivencias del criollo urbano y 
del mestizo transplantado. Este vals 
rendirá sus máximos frutos en Lima, 
donde intensificará sus atributos 
danzables con toques de mestizaje 
andino y afro-peruano. Expandiéndo­
se desde Lima a Guayaquil, lquique, 
Antofagasta y Valparaíso, el vals li­
meño obtuvo carta de ciudadanía en 
los puertos de la Costa del Pacífico, 
apareciendo con regularidad en los 
mercados y las cantinas chilenas que 
señalaban el rumbo del tío Roberto. 

El vals del Pacífico se hace pre­
sente con todos sus atributos en La 
Negra Ester: modo menor, frases de 
ocho compases, anacrusas melódicas 
ascendentes, fórmulas melódicas 
arpegiadas y sincopadas, sabrosos 
punteos de guitarra y tempo al legro 
o a media caña. Al vals de Cutí Aste 
se suma una desnuda trompeta con 
sordina, lo que le agrega un toque de 
teatralidad circense. Se trata de un 
vals fino pero arrabalero, elegante 
pero de los bajos fondos, aristocráti­
co pero popular, atributos que encar­
na muy bien la protagonista femeni­
na de la historia, la Negra Ester, quien 
es retratada por Aste justamente con 
este vals, que lleva su nombre. 

Jazz huachaca 

A mediados de los años veinte, los 
chilenos podíamos escuchar bandas de 
jazz en Valparaíso o Santiago que 
mezclaban el viejo estilo dixie de la 
primera década del siglo con el nuevo 
estilo Chicago de los locos años vein­
te. Con sus bronces y secciones rítmi­
cas, las jazz-bands ponían a andar un 
engranaje instrumental perfecto que 
copaba el espacio sonoro de salones 
de baile, quintas de recreo y cabarets. 
Comenzamos bailando shimmy o 
charleston y termin~mos bailando fox­
trot, un baile de pareja enlazada que 
llegaría para ordenar la locura de los 
años veinte y se quedaría con noso­
tros hasta ser reemplazado por una 
nueva locura: el rack and rol l. 

La adaptabilidad del fox-trot a la 
música de jazz y a géneros regionales 
en compás binario, le otorgaba una 
amplia b~se de renovación, lo que 
unido a la simplicidad de su danza de 

pareja enlazada, explican su largo rei-
. nado en las pistas de baile de América 

y Europa. Su efectividad como baile le 
permitió estar presente en ámbitos 
sociales muy diversos, desde las ele­
gantes boites de la década de 1940 
hasta los circos, los prostíbulos y los 
decadentes cabarets de mediados de 
siglo. Estos eran los lugares donde 
Roberto Parra comenzaba a tocar fox­
trot, respondiendo a las necesidades y 
posibilidades musicales que encontra­
ba en su camino. 

A mí me gustaba el jazz, pero no 
tenía idea lo que era, declara Parra, 
quien llegó al fox-trot después de to­
car bandurria con uñeta, lo que le daba 
fuerza y rapidez para los punteos del 
fox. Bastaba una segunda guitarra rít­
mica, tocada por su hermano La lo Pa­
rra o por su compañero de andanzas 
Osear Bravo, para que Roberto comen­
zara a realizar una práctica similar a 
la que hacía en Francia el guitarrista 
gitano-belga Django Reinhardt con su 
hermano Joseph Reinhardt en segun­
da guitarra y Stephane Grapelli en vio­
lín. Roberto Parra no conocía nada de 
eso y tampoco había escuchado al pu­
ñado de cantantes y jazzistas france-' 
ses que actuaban en los años cuaren­
ta en las lujosas boites del centro de 
Santiago. 

De este modo, la práctica ja­
zzística de Roberto Parra surge de su 
propia percepción y respuesta a los 
requerimientos del baile y la diversión 
en aquellas zonas orilleras pero cos­
mopolitas de mediados del siglo XX. 
Este espíritu de época que parece re­
correr el talento del Tío Roberto, se 
manifestará también en el rescate que 
él mismo realizó en los años ochenta 
de una práctica pretérita pero carga­
da de vitalidad. Con este gesto, Ro­
berto Parra ha contribuido a construir 
un referente de identidad moderno y 
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tradicional a la vez, reivindicando las 
prácticas de apropiación del centro 
realizadas desde la periferia, consti­
tuyentes de una identidad mestiza o, 
en este caso, huachaca. 

La Negra Ester incluye sólo un 
fox-trot de Roberto Parra, llamado 
justamente Jazz huachaca. Este fox 
está interpretado por La Regia Or­
questa en un tempo vivo que acen­
túa el virtuosismo de la primera gui­
tarra y su pluralidad de técnicas: 
punteos llenos de vibrato y glissandi, 
rasgueos tremolados, rápidas repeti­
ciones de motivos con cambios de 
acentuación, y variación de los colo-

• res armónicos. Al sumarse el compac­
to acompañamiento rítmico de la se­
gunda guitarra y las implacables 
cuartinas de la percusión, este fox­
trot logra un frenético impulso rít­
mico que lo deja prácticamente fue­
ra de la pista de baile. 

Otros dos fox-trots de La Negra 
Ester merecen ser destacados: En el 
cabaret de Cuti Aste, y Esperanza de 
Aste y Henríquez. En el fox En el ca­
baret, para saxo y guitarra, se super­
pone una exótica melodía de trompe­
ta que acompaña el ingreso de alguna 
anfitriona vestida de odalisca a la es-
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cena, produciendo un interesante con­
trapunto dramático sustentado desde 
la propia música. En Esperanza, Aste 
y Henríquez retoman el fox-trot sil­
bado de Broadway y Hollywood. De 
este modo, con mínimos recursos 
instrumentales se logra bastante efec­
tividad: la guitarra rítmica separa muy 
bien los bajos de los acordes y man­
tiene un ritmo sincopado y colorido 
sobre el cual un sonoro silbido parece 
provenir de un hombre que se pasea 
tranquilamente por la calle con las 
manos en los bolsillos. 

La música de La Negra Ester no 
sólo ha contribuido al reviva/ de gé­
neros como la cueca urbana y el fox­
trot en la práctica y el consumo musi­
cal chileno, sino que ha ayudado a 
reencantar nuestro teatro musical que, 
de algún modo, permanecía a la som­
bra de la gran Pérgola de las Flores 
(1960). De esta manera, ali)1bas obras 
se han transformado en los hitos del 
menguado teatro musical chileno del 
siglo XX. Las dos obras se refieren a 
momentos específicos de nuestra his­
toria que resultaban relevantes en el 
momento en el que fueron estrena­
das. En La Pérgola se miran los años 
veinte desde el comienzo de los nue-

vos años locos de la década de las flo­
res, así mismo, en La Negra Ester se 
mira la farándula de los años cuaren­
ta desde los albores de la nueva de­
mocracia en Chile y sus promesas de 
alegría y participación social. 

A veinte años del estreno de La 
Negra Ester y después de la lamen­
table partida de Andrés Pérez, el Gran 
Circo Teatro continúa indicando un 
camino posible para el teatro musi­
cal chileno. Al promover la identifi­
cación con un pasado histórico co­
mún y al celebrar la cultura orillera 
-donde el cosmopolitanismo de la 
metrópolis adquiere visos de cultura 
local-, la creación teatral y musical 
contribuye a fortalecer nuestro teji­
do social, otorgándonos referentes de 
identidad nacional más integradores 
que los ofrecidos estrictamente des­
de la cultura metropolitana. 

La Negra Ester nos muestra a 
Chile como un país mestizo, donde el 
fox-trot se encuentra con la cueca y 
la poesía se da la mano con el gara­
bato. No puede haber un referente 
de identidad más amplio y real para 
una nación que necesita creer más 
en sus propios hallazgos y encontrar 
en ellos su destino y su razón. e 
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