El canto mediatizado: breve historia de la llegada
del cantante a nuestra casa ’

Por
Juan FPablo Gonzdle R.

Este articulo, de cardcter historiografico y analitico, pretende aportar desde Ia
esfera de la musicologia chilena a la reflexién en torno a los procesos de media-
cién de la musica, en especial aquellos surgidos a partir de la grabacién eléctrica
del sonido. Para ello, se revisardn los efectos de la mediacién tecnolégica en la
produccidn, interpretacién y audicién musical, la relacién de los nuevos inventos
de grabacién y reproduccién sonora con las pricticas sociales y musicales existen-
tes y las caracteristicas y relaciones de 1a industria discografica y radial. Finalmen-
te, se contrastan dos casos de canto mediatizado en el bolero, el de Juan Arvizu y
el de Lucho Gatica,

La mediacidn de la miisica, junto con constituirse en sustituto de la escritura
en cuanto a comunicacién y preservacidn de la obra, ha servido también de base
para una estrategia analitica y prdctica composicional, permitiendo parte impor-
tante del desarrollo experimentado por la misica popular en el siglo XX. La cap-
tura de las lineas de la textura sonora en diferentes pistas permite armar y desar-
mar e} tejide musical, con las consiguientes implicancias analitico performativas
que esto tiene para la creacién aural y/o colectiva. Cuando Los Beatles comenza-
ron a componer en el estudio, cambio para siempre el rumbo de la misica popu-
lar en Occidente.

Al mismo tiempo, la prdctica musical se ha re-espacializado y destemporalizado,
pues los musicos pueden grabar desde distintos lugares y en diferentes momen-
tos: el producto final recaerid en la edicion o mezcla. Asimismo, mediante la
digitalizacidn y el sampling, el musico de fines del siglo XX puede reutilizar y
manipular todo lo que ha sido grabado, y desde internet el usuario puede tener
acceso a toda la misica grabada en el mundo desde fines del siglo XIX que esté
en formatos vigentes.

La audicion musical tampoco es 1a misma desde la masificacién de los apara-
tos reproductores de sonido, y su transformacién ha modificado la propia obra
musical. Primero fue la entrada de la miisica de concierto y profesional al espacio
doméstico, con los consiguientes cambios de sentido que esto produjo en la obra

IEste texto fue escrito durante septiembre de 2000 a solicitud de Revista Musical Chileng,
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al ser escuchada en la privacidad e informalidad del hogar. Luego fue la capaci-
dad del auditor de influir sobre la dindmica, volumen, ecualizacién, espacialidad
y temporalidad de la misica, mediante la ubicacién y balance de los altavoces, el
uso de los controles del repraductor de casete (play, stop, pause, rewindy fast forward)
y de disco compacto (search, skip), sin olvidar el control de las revoluciones por
minuto del tocadiscos, con sus graduaciones de pilck (sonido).

DIAS DE DISCO

Lo paraddjico de las transformaciones mediales en los modos €n que la miisica es
producida, difundida y escuchada, es que éstas comenzaron a producirse sin que
casi nadie se lo propusiera, pues, como sefiala Raymond Williams (1974}, la in-
vencidn técnica es solicitada en relacién a pricticas sociales existentes, y ¢l hecho
musical habia sido siempre un evento en el cual miisicos y auditores se enfrenta-
ban cara a cara?. De este modo, durante los primeros veinte 2nos desde que Thomas
Alva Edison (1847-1931) descubrié la forma de guardar el sonido (1877) el fo-
négrafo fue visto principalmente como un recurso para la oficina, la sala de clases
y el archivo, y s6lo tangencialmente se considerd su utilidad como reproductor de
miisica”,

Sin embargo, el desarrollo de instrumentos de reproduccion mecinica en los
siglos XVIII {cajitas de muisica) y XIX (organillos y autopianos) pude al mismo
tiempo haber gravitado en la idea de Emile Bertiner (1851-1929) de patentar en
1887 su aparato grabador y reproductor de discos ~graméfono— como un artefac-
to casero de entretencidn, imaginando el disco como un producto de distribu-
cién masiva. Berliner abrié el primer estudio de grabacién comercial en Estados
Unidos en 1897 y ofrecié su patente en Alemania en 1898, credndose la Deutsche
Grammophon en Hannover (1898)%,

De este modo, el descubrimiento del modo de capturar y reproducir el soni-
do tuvo un efecte impensado que medificd la intencidén original de Edison, quien
se mantuve hasta las primeras décadas del siglo XX comercializando su invento
principalmente como un aparato de reproduccién de la voz hablada, a pesar de
que no tuvo demasiado éxito ¢n las oficinas y mds bien comenzd a tenerlo como
maiquina de monedas en las ferias de atracciones a partir de 18905,

Antes de la era del micréfono, la industria discogrifica producia sus
fonogramas mediante un sistema aclstico de grabacién, traspasandao directamen-
te las vibraciones de la voz ylos instrumentos a la superficie de un cilindre o disco.

?En Middleton 1990: 84,

3Edison predijo las signientes aplicaciones para su invento: dictado de cartas, libros fonogrificos,
ensenanza de locucidén e idiomas, reproduccion musical, recuerdos familiares, cajitas y juguetes
musicales, relojes parlantes, preservacion de lenguas, y contestador telefdnico (Gronow 1998: 1). En
1899 se construyeron 150.000 de estos fonsgrafos en Estados Unidos,

Wer Gronow 1998; 9; Middlcion 1990: 84; y Frith 1988,

5Entre 1889 y la década dc 1920, Edison y la Columbia Phonograph Company comenzaron a
producir regularmente cilindros de cera para fondgrafos operados con monedas en parques de
eniretenimiento. Se ofrecian canciones “sentimentales” “ternéticas”, "cémicas”, “irlandesas” y “negras”.
Ver Flichy 1993: 92.93; Gronow 1998; 4; y Frith 1988: 14,
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Esto se hacia por medio de un cuerno que captaba las ondas sonoras y las llevaba
hacia una membrana resonante que ponfa en movimiento una aguja grabadora.
Para escuchar la grabacién, se invertia este proceso.

Mediante la grabacién acistica sélo se producian originales, y los musicos
tenian que grabar una y otra vez la misma pieza para duplicarla y venderla en
forma masiva. Cuando Edison decide en 1894 comercializar su fonégrafo tam-
bién como aparato de diversién, pone a la venta cilindros grabados por artistas
que debian hacer hasta 80 grabaciones diariasS.

Fueron pioneros como Berliner quienes se preocuparon de buscar una solu-
cién al problema del copiade masivo de registros originales. De este modo, en
1900 se inventan las matrices de cera reproducibles, imprimiéndose un mismo
disco en fibricas instaladas en diferentes ciudades y paises. La grabacién de ma-
trices permitié el desarrollo internacional de la industria discogrifica, que parti-
cipaba en un mundo aiin dominado por poderes coloniales, donde florecia el
comercio internacional’. Las grandes compaiiias se repartieron el mundo, co-
rrespondiéndole América del Sur a Victor Talking Machine {1901). Asi comenza-
ron los recording irips (viajes de grabacidn), a cargo de agentes que instalaban sus
equipos en hoteles, grabando artistas locales para el mercado local. En 1904 se
graban corridos en México y trompetistas negros en Cuba®,

Debido a que la industria discogrifica comenzé a desarrollarse mediante la
grabacién acistica, de baja respuesta al rango de dindmica y de frecuencia del
sonido, para lograr buenas grabaciones resultaba imprescindible contar con vo-
ces que tuvieran volumen, riqueza arménica y capacidad de sostener las notas.

Las voces de tenores, baritonos y sopranos de 6pera se wansformaron enton-
ces en el medio privilegiado para el desarrollo de la nueva industria. Hacia co-
mienzos de la Primera Guerra Mundial casi todos los cantantes de épera habian
grabado discos, destacindose la voz de Enrico Caruso (1873-1921) como ideal
para la grabacién acistica®. Al grabar cantantes liricos, la industria del disco no
sdlo aspirard a ser masiva, sino que a ser “seria”, legitimandose socialmente y ex-
pandiendo el mercado hacia el auditor acomodado!?.

Segin las fuentes mds optimistas, hasta 1914 se habian vendido cien millones
de discos en el mundo; los auditores urbanos y muchos rurales de casi todo €l
planeta podian ser abastecidos por las subsidiarias y agentes de un pequetio ni-
mero de productores de Europa central y Estados Unidos!!. Emile Berliner habia
triunfado en su empeiio de formar un repertorio amplio de msica grabada para
uso doméstico,

Mis tarde, mediante un paniégrafo se hardn hasta 25 copias simuliineamente. Ver Flichy 1993: 94

er Gronow 1998: 16-11.

Bver Gronow 1998: 30.

9Con la aparicién de la grabacidn eléctrica a fines de 1a década de 1920, los cantantes liricos que
habian hecho grabaciones aciisticas valvieron a grabar su repertorio con Ia nueva tecniologia disponible
{Gonzale Cuadra).

0yer Granow 1998: 14-15; y Frith 1988: 16,

1¥er Chanan 1995: 54; y Middleton 1990: 84.
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La entrada del invento al espacio doméstico venia siende incentivada desde
fines del siglo XIX mediante camparias publicitarias donde se presentaba la ima-
gen de una familia extasiada frente al fondgrafo. Para entrar al salén burgués,
este aparato de laboratorio debid convertirse en mueble, vistiéndose de maderas
finas, ocultando el altavoz, y buscando disefios cldsicos, como el de Luis XV1, o de
moda, como el art deco. Algo similar ocurriria en la década de 1920 con la radio,
segiin veremos mas adelante!?,

La ausencia de electricidad no fue un impedimento para la diseminacién del
fondgrafo como lo fue para la radio, permitiendo la temprana cobertura mundial
del disco. Margot Loyola recuerda los paseos en carreta con su familia en el sur de
Chile, sefialando que sus padres “bailaban charlestén y pasodoble con una
victrolita™!3. Asimismo, Carlos Vega dudaba si algunas de las cuecas que recolectd
con Isabel Aretz en diversas regiones del centro y sur de Chile en 1942 hayan
llegado a oidos de sus informantes por conducto fonogrifico, "pues los aparatos
reproductores tienen enorme difusién en la campaia chilena®, senala (1947 2).

El invento de Edison se conocia en Chile desde fines del siglo XIX. Pereira
Salas senala que hacia 1896 se abrié en el centro de Santiago una pequetia sala
llamada Columbia —nombre de la compania asociada a Edison—, con la intencién
de popularizar e] fondgrafo. El piiblico santiaguino podia escuchar en cilindros
de cera “los melodiosos acordes de las cuadrillas de la Fille de Madame Angot, y los
nerviosos ritmos de la Zamacueca del cubano José White”, sehala Pereira Salas
(1957: 323-324).

Musicos de casas de canto y de fondas del Parque Cousific (actual Parque
O'Higgins) fueron los primeros en realizar grabaciones privadas en Chile, segun
sefiala Juan Astica (1997: 15-16). Hacia 1910, Efrain Band, duefio de “Fonografia
Artistica” de Santago, con sucursales en Antofagasta, Valparaiso y Concepcién,
inici6 la produccion comercial de discos de gramdfono en el pais. Paralelamente
se importaban discos de Estados Unidos y Europa con canciones populares, cuplés,
y arias de dpera y romanzas de zarzuela. En 1920 Band comenz6 a comercializar
copias de estos discos realizadas por él. También se ofrecian registros de artistas
chilenos en gira por el extranjero, o grabados en ¢l pais por los equipos viajeros
de las compaiiias discogrificas!. De este modo, hacia 1920 [a familia chilena con-
taba con una variedad de misicos “dispuestos a tocar para usted”, como aparece
en la propaganda de un sobre de discos Victor de la época.

El fondgrafo acompanard las transformaciones de la vida privada de la segun-
da mitad del siglo XIX, marcada por la expansién de la familia victoriana, sefiala
Flichy (1993: 95). Asimismo, la prictica doméstica de la masica, muy extendida
en Europa y América a fines de! siglo XIX, comenzari a ser sustituida por la audi-
cion de instrumentos mecanicos, como la pianola o el autopiano, y luego el gra-
mofono y la radio. Al reducirse el saldn de las casas chilenas por imitacién de los

1ZEntre 1908 y 1920 aumentd de 500.000 a 12.000.000 la cantidad de aparatos reproductores de
grabaciones en Estados Unidos. Ver Flichy 1993: 101-102.

I%Esto debe haber sido en la década de 1930, Ver Ruiz 1995: 12,

Viver Astica 1997; 18-19.
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modelos arquitectdnicos norteamericanos de la década de 1940, ya no cabra mds
el piano en casa, y el status obtenido anteriormente por la posesion de este instru-
mento serd reemplazado por el que otorga la presencia del equipo de miisica en

el living modernol®,

DIAS DE RADIO

La radio tampoco fue un invento concebido primordialmente para difundir mi-
sica, sino que para transmitir y recibir mensajes. En Gran Bretana se usaba como
sustituto del telégrafo, y en Estados Unidos se enfatizaba su uso como transmisor
de informacién noticiosa y comercial. Hasta comienzos de la década de 1920 los
receptores de radio lucian mas como aparatos de laboratorio que como objelos
de 5al6n1®. Los modelos a bateria norteamericanos y franceses de la época garc-
cian radiotransmisores militares, ya que para ese fin habian sido disefiados!”.

El uso civil del invento reveld su potencial comercial, logrando a fines de la
década de 1920 su entrada triunfal al salén burgués, no sin antes transformarse
en fino mueble de disefio, como ya habia sucedido con el fonégrafo. Fabricas
holandesas, alemanas, francesas y norteamericanas cubrieron de madera y
baquelita controles y tubos, e instalaron un altavoz cubierto en el frente del apara-
to. A comienzos de la década de 1930, ¢l mercado radiofénico ofrecia una gran
variedad de disefios, destacindose las radio tipo catedral “que con sus arcos ojivales
de madera custodiaban milagrosamente el invento” (Gutiérrez 1999).

Durante el mandato de Adolf Hitler, el aliavoz de las radios domésticas alema-
nas ocupé casi todo en frente del aparato, disminuyéndose el espacio destinado a
los controles, en una clara metafora del desequilibrio dictatorial entre emisién y
seleccion. “Sin el altavoz, nunca habriamos conquistado Alemania”, senala Hitder
en el Manual de Radio Alemanal®.

El cambio del modele de laboratorio al de salén produjo un aumento radical
en la demanda de receptores: en Estados Unidos se fabricaron 250.000 aparatos
en 1922 contra 4.500.0000 en 1929. El aumento de radioemisoras fue similar,
pues en 1927 ya existian cuatro cadenas radiales en Estados Unidos que transmi-
tian los mismos programas diarios en diferentes ciudades del pais, muchos de
ellos auspiciados por firmas comerciales!9. Hacia mediados de la década de 1920
se transmitian programas radiales en la mayor parte de los paises europcos, en
Japény en India 29 . Chile también participaba de este nuevo fenémeno, realizin-
dose la primera transmisién radial en el pais el 19 de agosto de 1922 desde el
edificio del diario EI Mercurio de Santiago?!.

15ver Escobar 1971: 9192,

18%er, par ejemplo, modelo de 1923 de la radio de 5 vilvulas Atwater-Kent, fabricada en Estados
Unidos, en la Coleccion Félix Valencia.

Yer catflogo Coleccién Félix Valencia,

18En Aral 1985: V.

%er The New Encyclopedia Britannica 1995: 15: 210.

20En 1922 existian 7 emisoras en Europa, y en Argentina también estaba comenzande la
radiodifusién (Bonnefoy ef al. 1988: 5)

2lyer Corena 1995: 87
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La invencién de tubos de menor tamafio en 1940 permitié la reduccién de los
receptores; la radio comenzaba su trinsito del salén al dormitorio. De este modo,
en 1941 se triplicé el niimero de aparatos fabricados en Estados Unidos respecto
a 1929, llegandose a los 13.000.00022,

La radiodifusién se desarrollaria segin el concepto de emisién piiblica y re-
cepcidn privada, creandose un nuevo tipo de publico, que participaba simulti-
neamente de un evento sin estar en el mismo lugar. Este hecho elevé a dimensic-
nes insospechadas la masificacién y popularizacién de la musica, que pedia llegar
a millones de auditores cémodamente instalados en la privacidad de su hogar. Al
mismo tiempo, la diseminacién de receptores por el mundo contribuyé a la circu-
lacién de repertorios locales, que ahora alcanzaban audiencias nacionales ¢ inter-
nacionales, preduciendo los consiguientes fendmenos de homogeneizacién y di-
versificacién, paradojalmente en forma simultinea.

Para los propios miisicos, ¢l estudio y el auditorio radial constituyeron hasta
la década de 1950 un campo central de prictica, aprendizaje y labor artistica, Las
radios contaban con elencos estables que incluian cantantes, pianistas, orquestas y
directores, que interpretaban, componian y orquestaban para la radioemisora. Un
pianista que hacia su prictica en un auditorio radial podia adquirir una mayor
capacidad de itnprovisacion, destreza de acompanamiento, habilidad para trans-
portar y memoria auditiva que muchos de sus compafieros de conservatorioZ?,

Con la utilizacién comercial de la radio, el disco habia encontrado un serio
competidor en la penetracién musical del espacio doméstico. Las ventas bajaron
dramdticamente y en 1923 Columbia quedé al borde de la quiebra y Europa tuvo
gue reordenar el negocio. La radio, sin embargo, con sus micréfonos,
amplificadores y altavoces eléctricos, permitird mejorar sustancialmente la graba-
cién y reproduccion sonora, aumentando el rango de frecuencia y dinamica del
sonido, lo que traerd un gran beneficio para el desarrollo de la industria
discogrifica postdepresién®?. Asimismo, la radio llegar a ser el principal medio
difusor de las nuevas producciones discogrificas®, y generard la necesidad de
mejorar sustancialmente el cobro y recoleccién de los derechos de autor.

CANTANDO SIN SOBRESALTOS

La utilizacién del micréfono como medio para amplificar y proyectar la voz pro-
dujo importantes transformaciones en la forma de cantar y en nuestra propia

2ver Colecci6n Félix Valencia 1999,

23En fa década de 1940, hasta un 30% de los programas radiales difundidos en Chile eran en vivo,
y en ellos participaba un 70% de artistas chilenos. Entre 1943 y 1950 un 30% de los artistas
radiodifundidos debian ser chilenos, lo que corresponde al porcentaje histérico miaximo de consumo
musical nacional en ¢l pais. Ver Fuenzalida 1985; 9.

#MLa comercializacin del Wurlitzer en 1934 permitié 1a recuperacién de las grandes compafifas
discogrificas, e hizo que la industria comenzara a ser definida por gustos mds populares, Ver Frith
1988: 17, y Gronow 1998: 37,

%Surgiendo el disc-jockey y la préctica de 1a payola, comisién pagada al discjockey por ¢l sello
discogrifico por la difusidn de sus discos. Su generalizacién en Estados Unidos a mediados de Ja
década de 1950 llevé al Congreso norteamericano a declarar esta prictica ilegal.

31



Revista Musical Chilena / Juan Pablo Gonzilez R

concepcidn estética del canto. Para un cantante que se iniciaba en su arte, podia
no ser necesario llevar 1a voz a un alto grado de rendimiento en cuanto a expan-
sion pulmonar, presién y flujo de aire, tonificacién y relajacién de musculos
intercostales y faciales, y otras técnicas del canto lirico. Bastaba con acercar sus
labios al micréfono y susurrar la letra de la cancién,

Bing Crosby (1903-1977) fue el primero en explotar la nueva forma de canto
con micréfono, creando un estilo marcado por lo que se denominé una “indife-
rencia natural”, con un fraseo informal y una voz sin sobrecargos2®, Crosby llevé
el estilo crooning de los cantantes de jazz al dmbito de la misica popular, adoptan-
do una expresién sensual y ondulante, con voz de garganta, entonacidn con
“portamentos” y la necesidad de cantar a menos volumen ante el micréfono?’.
Este estilo se vinculd con facilidad a la llamada “cancién melédica”, interpretada
por cantantes masculinos. Junto a Bing Crosby se destacaron Al Bowily {1898-
1941) y Rudy Valee (1901-1986).

El caricter despreocupado y sentimental que al comienzo adquirié el canto
con micréfono produjo el rechazo de sectores mas conservadores que sentian
que s¢ estaba desnaturalizando la verdadera forma de cantar. Este fue el caso de la
BBC de Londres, que al recibir los primeros discos de Bing Crosby en 1936 los
rechazé por “sensibleros™?8.

El canto relajado era ¢l indicado para una melodia gradual y sin sobresaltos,
caracteristica de la cancién popular mediatizada, también Hamada “melddica”™ y
“romintica”. No serdn los grandes saltos, las tesituras extremas, las ornamentaciones
cromdticas o las melodias dodecafénicas las que desafiardn a este cantante mo-
derno, sino que la construccidén de una individualidad de estilo lograda por un
timbre propio, una particular manera de frasear y pronunciar, la utilizacién de
interjecciones de la voz hablada, el uso del falsete, el manejo de la distancia y
orientacién del micréfono.

El desarrollo de la “cancién melédica” estd vinculado a la industria de la can-
cién en Estados Unidos, en lo que se llamé ¢l fenémeno del Tin Pan Alley de
comienzos del siglo XX, Este era el apodo del callején de Manhattan donde esta-
ban las oficinas de las principales editoras de canciones, y hacfa referencia al soni-
do que provocaban los pianos con que las editoras probaban la acogida de nuevo
repertorio frente a distintas audiencias contratadas. Estas eran canciones “litera-
tas”, surgidas de tradiciones burguesas de miisica doméstica y portadoras de sen-
tirnientos individuales mis que colectivos. El texto tiene un papel protagénico y
sera modulado cuidadosamente por ¢l cantante, al igual que en el bolero.

Con ¢l micréfono, el cantante tiene el oido del auditor en su mano y puede
susurrarle la cancién como si s6lo estuviera cantindole a €l. Este hecho dio pie
para que se criticara la “intimidad forzada” que producia &l nuevo estilo de canto.
Esta intimidad sugeria un tipo de relacién mds personal con ¢l piiblico, ideal para
el espacio doméstico donde se difundird la cancién popular mediatizada durante
el siglo XX.

26ver Clarke 1989: 500-301.
ZW/er Chanan 1995: 68.
2Byer Frith 1988: 178,
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A fines de la década de 1920 surge el cantante de miisica popular como un
intérprete especializado. El puiblico seguira a su artista favorito, identificindolo
con su repertorio, lo que contribuiri a la ripida difusién y aceptacién de la can-
cién popular. La fama del cantante empezard a ser creada mediante {a publici-
dad, y la aparicién de las “estrellas del disco” supondrd la creacién de gustos y el
manejo de la demanda, donde contribuirdn el cine, la prensa especializada, el
disc-jockey y las tablas de popularidad.

El cine sonore potencié el desarrollo de la musica popular tal como existia en
la radio y el disco, pero también produjo la aparicién de nuevos estilos
performativos, como los del charro cantor o del singing cowboy, ademds de la
transnacionalizacién del compadrito cantor, la cantante rumbera y la estrella de
rock’n roll. De este modo, el cine serd el medic de mayor impacto en la difusion
transcultural de repertorios y cantantes entre 1930 y 1960.

La tecnologia del sonido fue penetrando cada vez mds en el espacio privado
del auditor. Si primero fue el fondgrafo y la radio los que entraron al salén bur-
gués como muebles, luego serd el tocadiscos portatil el que entrard a la habita-
cidn del adolescente como un juguete tecnaoldgico. Finalmente la casete y el disco
compacto nos seguirdn a todas partes,

La privatizacién del consumo del disco y de la radio produjo la diseminacién
de una variedad de formas musicales al hogar y su estructuracion en la escena
doméstica, transmutados por la privacidad y el confort del hogar, como sefala
Middleton (1990: 84). 5i bien la audiencia aumentard enormemente, adquirien-
do un peso que nunca antes tuvo, el consumo individual disminuird nuestra par-
ticipacién social en torne a la misica, quedando una buena parte de nuestros
gustos musicales en manos del mercado.

NO ME PLATIQUES MAS

En el dmbito latinoamericano, existian mmiltiples formas de canto popular que no
sufrieron modificaciones por la presencia del micréfono, ya sea porque estaban
circunscritas a dmbitos comunitarios, o tenian sus propias formas de colocar y
proyectar la voz, como en la trova cubana, el tango argentino o la cueca chilena,
por gjemplo. De este modo, donde mis se puede apreciar el cambio producido
por el micréfono en el estilo vocal es en el caso de géneros cuyo desarrollo coin-
cidié con el uso de este aparato. Este es el caso del bolero, especialmente durante
su auge en México y en el resto de América Latina.

El bolero habfa llegado a México desde Cuba mediante giras de companias
teatrales, circos y de trovadores cubanos ala Peninsula de Yucatin a fines del siglo
XIX, encontrando en Guty Cirdenas {1905-1932) y Agustin Lara (1900-1970) los
primeros exponentes mexicanos de importancia. Sin embargo Cirdenas cultiva-
ba la cancién folcldrica yucateca, y Lara habfa iniciado su carrera como pianista
de burdel, de modo que fue la incursién de cantantes liricos en el bolero Ia que
sirvio para prestigiar y difundir continentalmente el género, “... haciendo derro-
che de elegancia y exigiendo de los intérpretes condiciones vocales sobresalien-
tes”, como sefiala Rico Salazar (1999; 94).
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El aporte de Lara ai bolero se radicé mds en el dmbito composicional que
interpretativo, pues, como dice Yolanda Moreno (1979}, la elegancia melddica de
sus composiciones sirvié de “envoltura inocua a un clima sensual y citadine” aje-
no hasta ese entonces a la musica popular mexicana.

De este modo, los primeros intérpretes mexicanos de bolero de fama cont-
nental fueron tenores de Gpera que encontraron en el nuevo género una forma
de proyectar masivamentc sus carreras, poniendo la expresion seria y romdntica
del canto lirico al servicio de un género popular que también tenia raices en el
aria italiana, la cancién napolitana y la romanza francesa??,

Entre los tenores mexicanos del belero mis destacados estin Alfonso Ortiz
Tirado (1893-1960), médico y cantante; José Mojica (1896-1974), quien se conver-
tirfa en fraile franciscano en Lima; Juan Arvizu (1900-1985), “el tenor de lavoz de
seda”, y Pedro Vargas (1906-1989), “cl tenor de las Américas”. Todos ellos realiza-
ron estudios de canto con el profesor José Pierson en el Conservatorio Nacional
de México y participaron en importantes producciones de 6pera. Como boleristas,
fueron difundidos nacional y continentalmente por el disco, la radio y el cine, y
realizaron extensas giras por América Latina, llegando todos hasta Santiago de
Chile entre 1934 y 1938%0,

La historiografia del bolero en México en las décadas de 1920 y 1930 abunda
en referencias sobre la influencia del canto lirico en los primeros boleristas. Jai-
me Rico Salazar (1999), por ejemplo, destaca el enorme ascendiente que tuvo la
voz de Tito Schipa (1889-1965) en Ortiz Tirado, Arvizu y Vargas. Asimismo, desta-
ca que Mojica durante su carrera como bolerista siguié cantando las arias mds
brillantes de las éperas que le habian dado prestigio (1999: 536), y que Ortiz
Tirado tenia un estilo de tenor académico limpio en sus interpretaciones, que
inspiré el estilo vocal que seguirian muchos tenores de boleros (1999: 546).

El ingreso del bolero al cante declamado es identificado por Adela Pineda
(1990) al analizar los primeros boleros grabados por Guty Cardenas, donde ain
se puede encontrar €l cinquillo cubano en la melodia. Sin embargo, con el uso
del micréfono se observard 1a paulatina disolucion y transformacion del einquillo,
en virtud de una forma de cantar que privilegiara el “decir” de las palabras.

A pesar de la disolucién del cinquillo cubano en la melédica boleristica mexi-
cana que sefiala Pineda, durante el canto, boleristas como Lucho Gatica desplaza-
rdn los apoyos ritmicos de la melodia hacia los contratiempos del compds, crean-
do un movimiento ritmico sincopado, cuidando no alterar la naturalidad det can-
to declamado.

Segun Argeliers Leén, el paso del cantar al decir en ¢l canto solista con micro-
fono se facilitaba mediante una melodia sildbica, una concepcién ritmica regular
¥ constante, motivos que se movian en progresiones por grades o terceras y un
dmbito vocal reducido (1974: 221). Leén reconoce la influencia que ejercié el

2%F1 propio AYfonse Ortiz Tirado solicitd que sus discos grabados para RCA Victor en la categoria
Sello Rojo fueran editados bajo la categoria de popular para llegar a un piiblico mis amplio, sefiala
Rico Salazar {1999; 546).

Mer Gonzilez 1982.
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estilo del bolero mexicano con micréfono en el propio modo cubano de inter-
pretar este género.

Dentro de la tradicién cubana del bolero, el desplazamiento del cantar al
decir, del aria al arioso, también es senalado en el caso de la aparicion del feeling
en la década de 1940. En el feeling se enriquece la armonia del bolero por ia
influencia jazzistica y el intérprete adopta un estilo conversacional, come seriala
Helio Orovio (1995)31,

LA VOZ DE SEDA DE JUAN ARVIZU

Los tenorcs mexicanos que popularizaban el bolero en América Latina en la dé-
cada de 1930, tarde o temprano tenian que enfrentarse al micréfono; el caso de
Juan Arvizu constituye un buen ejemplo en este sentido. Arvizu grabd por prime-
ra vez en 1927 para el sello Brunswick, seguramente todavia en forma actistica,
utilizando sus recursos vocales liricos en el canto solista y de dio. Tres afnios mads
tarde iniciaria su carrera radial, participando de la inauguracidn de la emisora
XEW “La voz de América Latina” en Ciudad de México, de Radio El Mundo en
Buenos Aires, en 1935, y de la Columbia Broadcasting System en Nueva York en
1942, emisora desde donde consolido su fama en ¢l continente™?, En su deambu-
lar por las radios de América, Arvizu debié adecuar su voz a recintos pequefios
como son los locutorios y auditorios radiales, y especialmente al uso del micréfo-
no, que hacia innecesaria la colecacién y proyeccién de la voz que habia aprendi-
do en su paso por el Conservatorio,

Al analizar las grabaciones de Arvizu, se aprecia su paulatina e inteligente
adecuacién al micréfono, Su capacidad vocal se manifiesta en el gran volumen
que puede alcanzar (Purisima, de Rafacl Herndndez) y en las notas sostenidas,
especialmente en las zonas cadenciales (Eso, la vida y mds, de Miguel Prado). En
Ias vocales abiertas se nota mds su potencia, y siempre termina las notas largas sin
hacerlas desaparecer alejindose del micréfono (Sinceramente, de Rodolfo
Sciamarella)33.

A pesar de sus capacidades vocales, su potencia estd bien dosificada, vy en las
notas largas siempre hace reguladores en decrecendo, lo mismo sucede en las
notas agudas {Damisela encantadora de Ernesto Lecuona), La diccién sera clara; el
uso del “portamento” estard mas regulado; dosificard el vibrato; intercalara gemi-
dos, exclamaciones, susurros, respiraciones y énfasis silibicos {Mi pecado, de José
Goles y Carlos Ulloa), y desarrollard un estilo rubato especialmente en las intro-
ducciones {Eso, la vida y mds, de Miguel Prado). Al bajar el volumen de la voz,
Arvizu se acerca mas al micréfono y la diccién serd mds nitida adn (Tres difemas, de
Vicente Garrido}.

31E] ferling es un estile cubane vinculade al movimiento hohemio de trovadores urbanos con
guitarra, desde donde surgen compositores/intérpretes como César Portillo de la Luz (1922) y cantantes
como Omara Portuondo (1930),

3er Rico Salazar 1999: 374,

33En Arvizu se aprecia una distancia mayor frente al micréfono que la que habrd en los cantantes
posteriores de bolero, como si de todos modos necesitara Un Mayor eSPACIo para proyectar su voz.
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En el bolero Cuandoe vuelvas (1944) de Agustin Lara, Arvizu intercala una es-
trofa declamada, apareciendo su voz natural, donde es posible apreciar la simili-
tud expresiva y timbrica que existe entre su modo de hablar y su forma de cantar
con micréfono.

EL CANTAR SERENQ DE LUCHO GATICA

El desarrollo de la industria musical, cinematogrifica y radial en los paises
angloparlantes, dependia del uso del micréfono. De este modo ripidamente se
estandarizo la nueva modalidad de canto mediatizado, ligdndose a los géneros
popularizados desde el Tin Pan Alley.

En América Latina, en cambio, donde existian variados y consolidados estilos
de canto popular sin micréfono, recién en la década de 1940 se aprecia la apari-
cidén de nuevos estilos vocales derivados del uso del micréfono, El caso de Lucho
Gatica es especialmente relevante en este sentido.

Lucho Gatica (Rancagua, 1928) comenzé cantando con su hermano Arturo
Gatica musica de raiz folelérica chilena y mexicana, “en los que se le hace facil [el
uso del] falsete”, como sefiala Gonzalo Rojas (1982: 94), y donde podia cantar
con su voz natural. Asimismeo, desde los 14 afios se presentaba en auditorios radia-
les, enfrentindose tempranamente al uso del micréfono.

En 1949 Gatica conocié en Santiago a la cantante cubana Olga Guillot (1922),
quien imponia un estilo de bolero mds sensual que el de los tenores mexicanos.
ga Guillot habia estudiado canto, teatro y ballet en La Habana y se presentaba
en radio desde nifia y, de este modo, mediante el micréfono impuso un sello
personal marcado por “el dramatismo y la sinceridad”3?. De esta escuela apren-
dié Lucho Gatica en Santiago, recibiendo de la cantante cubana un repertorio y
un estilo interpretativo original.

Con la ayuda de una maquina grabadora, Gatica pulia constantemente sus
interpretaciones, repitiendo cada frase hasta la saciedad y modulando cuidadosa-
mente las palabras. Asimismo, el aparato grabador le servia para copiar de la ra-
dio el repertorio que mds le interesaba para luego imprimirle su propio estilo™.

El manejo timbrico de la voz es uno de los rasgos mads llamativos de Lucho
Gatica, variando su textura armonica con facilidad, mediante la alternancia de la
voz de garganta y el falsete, el contraste forte/piano y €l uso del micréfono (Espé-
rame en el cielo, 1954, de Paquito Lépez Vidal). El falsete lo usa como ornamenta-
cién timbrica (No me platiques de Vicente Garrido) o lo lleva a semifrases comple-
tas (Bésame muchko, 1941, de Consuelo Veldzquez). En vez de vibrar las notas mds
largas, como en el canto lirico, las ornamenta ( Bésame mucho).

A mediados de la década de 1950 Lucho Gatica estaba en la cumbre de su
carrera, imponiendo un estilo nuevo en el bolero, marcado por “una serenidad
en el fraseo, y una suavidad melddica acariciante en la interpreiacién”?®, Es inte-

34ver Fugenio Zabalia en Rico Salazar 199%: 467.
3Ver Rojas 1992: 27.
36Ver Rico Salazar 199%: 446,
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resante observar que la cualidad de acariciante o aterciopelada de la voz es uno
de los rasgos del canto mediatizado mis destacados por la media®’. Se trata de
una cualidad esencial del espacio doméstico de audicién del canto mediatizado:
la intimidad.

El canto declamado lleva a tomar distancia del propio canto; el intérprete
parece consciente de lo que estd haciendo, sereno, como dice Rico 5alazar (1999:
446). Esto le permite adoptar una actitud “inteligente” frente al auditor, desde
donde surgird parte de la atraccién que provoca.

En el canto declamado se produce un fraseo escalar, donde las palabras se
apuran o se retardan con independencia entre ellas. En Lucho Gatica este fraseo
estd plenamente incorporado a su estilo vocal, pareciendo tanto en el bolero (His-
toria de un amor, de Carlos Almarin} como en géneros de raiz folclérica ( Yo vendo
unos ojos negros, con Humberto Campos y su grupo)38.

Las largas notas tenidas del canto dramadtico ya no estin presentes en €l canto
declamado. Las notas concluyen pronto en un feed out producido al alejar el mi-
créfono o realizad o durante la mezcla de canales. De este modo, la voz se sumer-
ge en la orquesta hasta desaparecer por completo. Lo mismo sucede con la frase
musical, pues permanentemente se corta con silencios que disminuyen la dura-
cién de las notas de reposo ritmico (Ansiedad, de José Enrique Saravia).

A diferencia de los tenores, que mantenian una distancia “natural” frente al
micréfono, Lucho Gatica manejara esta distancia, separdndose mds del aparato
en momentos de mayor dramatismo, como el quiebre o el ruego amoroso, y au-
mentando la resonancia de su voz de garganta (Sabrd Dios, de Alvaro Carrillo),
para expresar mejor el sufrimiento y la amargura (Echame a mi la culpa, de José
Angel Espinoza). En algunos casos este dramatismo es apoyado por la reverbera-
cién en la grabacién (La barca, de Roberto Cantoral}).

La desmesurada comercializacién de la industria musical en América Latinaa
partir de la década de 1670, sumada a la creciente desterritorializacién de la mi-
sica en Occidente, dejé al bolero sumergido bajo torrentes de baladas roméanticas
y rodeado de pop y de rock. Armando Manzanero (1935}, a nuestro juicio, repre-
senta ¢l fin del bolero como género composicienal en América Latina. Los fens-
menos producidos postericrmente corresponden mds a manifestaciones de revival

que de renovacién9,

PALABRAS FINALES

La historia de la mediacién tecnolégica del sonido es también la historia de la
modificacién de los hibitos de prictica, produccién y audicién musical ocurridas

874 Juan Arvizu, conocido en Chile como “{a voz de seda y terciopelo”, y 2 Pedro Vargas, de quien
se destaca su forma discreta y dulce de “decir” las canciones, se suma Leo Marini (Mendoza, 1920-
2600}, bolerista surgido desde el micréfono, que serd presentada como “La voz que acaricia”.

38Miis sobre la relacién de Lucho Gatica con la tonada en Gonzdlez 1997.

3%E] propio Manzanero considera que serd muy dificil superar a las canciones que le dieron éxito
en la década de 1960, refiriéndose a boleros como Adora, Exta tarde vi Hover y Somos novios. Ver Rico
Salazar 1999: 514.
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alo largo del siglo XX, Esta ampliacion del campo de atencién de la historiografia
musical ha requerido la bilsqueda de nuevas fuentes y ¢l desarrollo de nuevas
estrategias de interpretacién de ellas. Fl siglo XX aparece como un periodo espe-
clalmente apropiado para esta tarea, debido no sélo a la cercania de los actores
sociales, sino que a la completa documentacién que nos entrega la propia indus-
tria de las transformaciones producidas por los fenémenos de mediacién de la
milsica,

El dmbito de la misica doméstica parece decaer en la atencidn historiogrifica
a partir de la década del 1920, al ser sustituida la practica musical por la media-
cién técnica. Sin embargo, desde el ambito privadoe y cotidiane del mundo do-
méstico, s resignificardn géncros y practicas performativas surgidas fuera de este
espacio, lo que afectara nuestro concepto de audicién y contexto en la historia de
Ja musica, y finalmentc de la propia obra. De este modo, 1a historiografia musical
del siglo XX tiene un amplio campo semdntico desde ¢l cual (re)significar la
musica del presente y del pasado, ya sea del espacio publico o de las elites0.

Las transformaciones ocurridas en el canto por ¢l uso del micréfono resulian
altamente ilustrativas del proceso de mediacién sufrido per la miisica durante el
siglo XX, Estas transformaciones llegarin a alterar nuestra propia concepcién
estética de la voz, permitiendo el desarrollo de nuevos géneros, ligados a la apari-
cién de nuevos estilos de canto con micréfono. De este modo queda ilustrada una
vez mds, ahora con ejemplos del siglo XX, Ia dependencia que poseen los géneros
musicales de las practicas performativas y de los entormnos sociales donde éstas se

realizan!,
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