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Resumen: El presente articulo analiza la elaboracion de lo tropical desde la trayectoria vocal e
historica de la mujer en las primeras grabaciones de Xavier Cugat, entre los afios 1933 y 1940.
Partimos de la teoria de los discursos multimodales (Kress y Van Leeuwen, 2001) y de la
musicologia feminista (Citron 1994; McClary 1991; Ramos 2010y 2013); y a nivel metodoldgico,
se identifican estilos y cualidades de la voz desde la musicologia de la produccion musical (Frith
y Zagorski-Thomas 2012; Juan de Dios Cuartas 2016). Se devela la presencia de cantantes como
Carmen Castillo, Yolanda Norris, Dorothy Miller, Charito, Celia Branz, Dinah Shore, Chacha
Aguilar, Alice Corner, Loretta Clemens y Lina Romay, quienes determinaron un imaginario de
sonoridad vocal femenina. Como conclusién, planteamos que el sonido vocal de mujer y la
apariencia fisica fue fundamental en la musica tropical que grab6 Cugat, quien pasé por un largo
proceso de seleccion y depuracion estilistica hasta lograr un sonido adecuado para el estilo de
musica y la audiencia norteamericana entre los afios treinta y cuarenta.

Palabras clave: historia de la mujer, musicologia feminista, musicologia popular, Xavier Cugat.

Abstract: This article approaches the construction of the tropical, based on the historical
progression of women in the early recordings of Xavier Cugat, between 1933 and 1940. We begin
with the theory of multimodal discourses (Kress y Van Leeuwen, 2001) and with feminist
musicology (Citron 1994; McClary 1991; Ramos 2010 y 2013); and in terms of methodology, we
identify styles and qualities of the voice from a standpoint of the musicology of musical
production (Frith y Zagorski-Thomas 2012; Juan de Dios Cuartas 2016). This paper explores the
emergence of singers such as Carmen Castillo, Yolanda Norris, Dorothy Miller, Celia Branz,
Dinah Shore, Chacha Aguilar, Alice Corner, Charito, Loretta Clemens and Lina Romay, who
determined an imaginary of female vocal sonority. As a conclusion we propose that the female
vocal sound and physical appearance were fundamental in the tropical music recorded by Cugat,
who undertook a long process of stylistic selection and refinement in order to achieve a sound
suitable for the style of music and for the North American audience between the thirties and
forties.
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Durante la década de 1920 la produccion discografica de musica tropical tuvo
éxito en Nueva York a través de cuatro &mbitos: 1) la insercion del graméfono dentro de
la vida cotidiana; 2) la produccién discografica asimilada por la comunidad latina; 3) la
consolidacion de la rumba en el momento de mayor difusion de los ritmos tropicales y,
por ultimo; 4) la expansién del género tropical a partir de los grandes sellos discograficos
(Pacini Hernandez 2010; Cafardo 2017)*.

La mdsica tropical no escapa de la huella que deja un intérprete vocal en el
fonogramayy, por ende, se relaciona con la teoria multimodal en lo que se refiere al disefio,
el discurso, la produccion y la distribucion de un bien cultural (Kress y Van Leeuwen
2001). Las articulaciones, el chasquido de los labios, la pronunciacién de ciertas vocales
0 consonantes determinan el estilo y la identidad de una cantante, que redunda en el
consumo Y la audiencia de la musica (Kress y Van Leeuwen 2001; Tarasti 2020: 174;
Moore 2012: 145). En ese sentido, estamos de acuerdo con la apreciacion de Tarasti
(2002: 168) segun la cual el lenguaje y la voz son una tipologia del canto en cuanto modo
de expresion vocal. En la voz hay identidades nacionales y aspectos culturales que se
incorporan a las taxonomias de analisis de la musica popular y, al mismo tiempo,
parafraseando a Barthes (1983), sentimos esa voz grabada en un soporte como una voz
eterna del pasado, que canta en su devenir.

Para la elaboracion de la presente investigacion nos acercamos a la musica popular
desde la teoria multimodal, segun la cual el bien cultural es producto de un arduo trabajo
de produccidn y seleccion (Kress y Van Leeuwen 2001). De este modo, nos aproximamos
al sonido desde la produccion musical y la elaboracion del estereotipo de cantante
mediante lo vocal; y, en segundo término, desde lo corporal.

Hemos accedido a los registros discogréaficos citados a través de los fondos
documentales digitales de la Biblioteca Nacional de Espafia, especificamente el catalogo
de grabaciones sonoras de la Biblioteca Digital Hispanica que se puede consultar en linea
y en fisico?. Consultamos también el fondo digital de la Biblioteca Ptblica de Nueva York
que, hasta ahora, ofrece solo algunos materiales digitalizados de Cugat.® Igualmente, para
cotejar informacion consultamos la discografia de la RCA Victor disponible en el
proyecto Internet Archive* y en Discography of American Historical Recordings de la
Universidad de California en Santa Barbara®. A partir de la revision del catalogo
discogréafico de Xavier Cugat en los distintos sellos discograficos, hemos obtenido un
total de 272 producciones discogréficas, clasificadas en 173 discos de 78 y 45 rpm, 28
discos recopilatorios de 333 rpm, 26 discos sencillos de 7 pulgadas y 45 discos de 3313
rpm con temas originales.

Para comprender la elaboracion del constructo comercial y estético de la voz,
seleccionamos a las cantantes con las que trabajo Xavier Cugat en el estudio de grabacién
entre 1933 y 1940, periodo ascendente de su carrera discografica y que coincide con los
avances tecnoldgicos de la grabacion. Es la época en la que Cugat grab6 con la RCA
Victor, y en la que se aprecian aspectos vocales que estan entre lo homogéneo y lo diverso.
Nos concentramos en las voces de Carmen Castillo, Dinah Shore, Chacha Aguilar, Alice
Corner, Charito, Loretta Clemens y Lina Romay; figuras estelares de sus grabaciones.
Ademas de la escucha activa, utilizamos el software Sonic Visualiser®, que nos permitié

! Este articulo forma parte del proyecto de investigacion “Discurso multimodal y musicologia popular”
inscrito en el Vicerrectorado de Investigacion de la Universidad de las Artes bajo el codigo VIP-2018-018.
2 http://www.bne.es/es/Colecciones/GrabacionesSonoras/.

3 https://www.nypl.org/books-music-movies.

4 https://www.archive.org.

S https://adp.library.ucsb.edul.

6 Software gratuito para el analisis de archivos de audio desarrollado por la Universidad Queen Mary de
Gran Bretafia por Chris Cannam, Christian Landone, y Mark Sandler. Disponible en:
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medir con mayor detalle aspectos de dindmica, trayectoria timbrica y rendimiento de los
armonicos en la grabacion.

Respecto al analisis de lo vocal en la musica popular y la produccién musical
utilizamos las teorias y métodos relacionados con la estética de la grabacion, que tienen
relacion con los temas y arreglos del disco como un fendmeno de transmision cultural
(Moore 2003 y 2012; Gibson 2005: Frith y Zagorski-Thomas 2012; Juan de Dios Cuartas
2016; Sans 2011; Santamaria-Delgado 2009; Di Cione 2013; Gonzalez 2010; Leech-
Wilkinson 2009; Pérez Valero 2020).

Para obtener categorias de analisis de los cantantes, partimos de Moore (2012:
102-103): 1) Identificacion del registro, extension, tesitura vocal, preponderancia del uso
del registro grave —orientados a expresar estados de tristeza o nostalgia— o uso del registro
agudo para expresar jubilo o desesperacion. 2) Identificamos la voz de la cantante en su
cuerpo, particularmente en la cavidad: nasal, alejada, estilizada, normal, entre otras. Hay
aspectos bioldgicos y de la constitucion corporal individual de la cantante que determinan
el timbre, como la respiracién, la lengua, los labios, los ruidos emitidos al pronunciar
ciertas consonantes o vocales, entre otros rasgos que Moore denomina diferenciadores,
como las risas, los gritos y los sollozos (todo lo cual esta incluido en el ambito textural
de la voz). 3) La relacion de la cantante con el acompafiamiento instrumental: si la
cantante ejecuta a tempo con el acompafiamiento, si por el contrario, va adelante o detras
de los instrumentistas, o si combina todas las anteriores. 4) Calidad de la emisién vocal
de la cantante sefialando afinacién con respecto al acompafiamiento. Analizamos estos
elementos a lo largo de toda la grabacion, y vemos hasta que punto el/la cantante utiliza
su modo de expresion para dejar un sello personal en el fonograma final, o no.

Estos elementos permiten comprender el estilo musical, el género y a el/la
cantante en relacion a la ejecucion fijada en una grabacion. Hoy en dia se ha generalizado
la creencia de que la voz de las cantantes de mdsica tropical se generé por combustion
espontanea debido a las capacidades de cada intérprete. En nuestro escrito presentamos
como Xavier Cugat realiz6 un proceso deliberado de seleccion y reelaboracion de la
técnica del intérprete desde los recursos de la produccion musical.

Enigma biogréafico: Xavier Cugat

La vida de Xavier Cugat ha sido poco abordada desde un enfoque musicolégico.
Ademas de destacar su autobiografia —escrita para la fardndula— (Cugat 1948), dichos
trabajos abordan investigaciones que repiten informacion entre si (Roberts 1979; Waxer
2008). Desde los veinte afios de edad, Cugat convirtié vida y espectaculo en una misma
cosa, lo que complica la construccion ordenada y rigurosa de su carrera profesional. Su
historia antes de llegar a los Estados Unidos es enigmatica. Nacido en Espafia en 1900, la
familia de Cugat emigr6 a Cuba cuando contaba con cinco afios de edad. Alli aprendi6 a
tocar el violin por cuenta propia y se presentd en los cafés de La Habana. En la
adolescencia se incorporo a las orquestas que animaban cine mudo y, al parecer, particip6
con la Orquesta Sinfonica de La Habana en un concierto con Enrico Caruso (Roberts
1979: 59). El propio Cugat dice que llegd a Nueva York el mismo dia de la muerte de

https://www.sonicvisualiser.org/. La lectura de los espectrogramas utilizados en este trabajo consiste en la
representacion del sonido por planos: en el eje horizontal transcurre el tiempo, en el eje vertical se
representa la frecuencia (alturas) y la profundidad (primer plano o no del sonido) se interpreta a partir de la
intensidad de los tonos gréficos de la onda: a mayor intensidad de color el sonido tendra mayor relevancia.
Los espectrogramas son una ayuda relevante pero no absoluta, hay sonidos que pueden aparecer en el
gréfico y, sin embargo, no oirse. En las muestras que hemos seleccionado nos hemos cerciorado de que
fuera la representacion sonica a la que se hace referencia.
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Caruso, es decir, el 2 de agosto de 1921 (Cugat 1948). Otras versiones dan como fecha
de su llegada el afio de 1915, lo cual se contradice con el hecho de haber acompafado al
tenor italiano, pues el afamado cantante se present6 en la isla en 1920. Cugat probd suerte
como caricaturista en Los Angeles Times, por lo que se trasladd a California, donde
conoci6 a Rodolfo Valentino, quien lo incentivd a crear una orquesta de tango: Xavier
Cugat and his Gigolos (Roberts 1979: 59).

Los afos veinte y treinta son afios de aprendizaje para Cugat: emulo los pasos de
Rodolfo Valentino contactando a productores y directores de cine; imitd a Ralph Peer al
explorar las posibilidades del arreglo musical para generar dividendos, incentivar la
produccién musical, probar formulas comerciales y experimentar con cantantes durante
el proceso. Cuando Cugat llegd a Nueva York la rumba estaba por todas partes, lo latino
era la moday el tango se revitalizaba con los sabores del tropico. A raiz de esta situacion,
en 1933 los gerentes del Waldorf-Astoria buscaron un candidato de origen latino para que
tifiese de color tropical la orquesta de baile del hotel. Cugat asumi6 la tarea y promocion6
a la agrupacion en la radio, en el cine y en giras nacionales e internacionales. Con la
orquesta del hotel hizo una solida e inusitada carrera artistica.

Lo tropical: juego de conceptos y construccién de estereotipos

La elaboraciéon de lo tropical involucro el disefio, la produccion y la distribucién
de determinadas caracteristicas dentro de la industria del entretenimiento. Desde la
cultura de masas se establecio un “sistema de ficciones ideoldgicas que dominan dentro
de la cultura anglo y europea” (Aparicio y Chavez-Silverman 1997). En Estados Unidos
el establecimiento de lo tropical se vincul6 al cine, la radio, a los medios impresos, los
espacios de representacion y la industria discografica. En este contexto fue fundamental
el éxito sin precedentes de “El manisero”, de Moisés Simons, en su version en disco y en
las presentaciones en vivo de Don Azpiazu y la Orquesta Casino de La Habana (1930).

La popularidad de Don Azpiazu y su agrupacion marco el inicio de todo un
movimiento en torno a lo tropical. Este contaba con pardmetros precisos, que incluian la
incorporacion de instrumentos afrocaribefios, vestimenta de rumbero para los musicos y
bailarines, y el uso de coreografias de evidentes raices cubanas. De esta forma, el sonido,
la instrumentacion y los ritmos tropicales confluyeron en los espacios convencionales de
recreacion: teatros, salones de baile y estudios de radio difundieron lo tropical como
devenir sonico, corporal y fabulacion de un estereotipo de rumbero o rumbera.

Lo tropical se reconfigura con la grabacion realizada en Nueva York por Don
Azpiazl, la cual construye un imaginario que procede de la periferia, y se enarbola
cultural, comercial y politicamente dentro del discurso hegemonico’. Lo tropical se
desarroll6 como un proceso de tropicalizacion que tuvo una finalidad pragmatica:
estandarizar un estilo que funcionara en el circuito internacional liderado por las ciudades
de Nueva York, Rio de Janeiro, Ciudad de México, La Habana y Buenos Aires. En los
afios treinta, estas ciudades funcionaron como puntos de produccién y difusion de la
musica tropical; tenian circuitos instaurados de teatro y radio y, ademas, la RCA Victor
habia fijado sucursales que funcionaban alli como cazatalentos y puntos de distribucion.
Los productores musicales reconfiguraron varios estilos bajo el manto de lo tropical. Es
asi como el danzén y el bolero (México), el son y la rumba (Cuba), el tango y la milonga
(Argentina), el choro y el samba (Brasil) junto con el foxtrot y la balada americana
(Estados Unidos) se simplificaron en beneficio de una “americanizacion” de la musica.

7 Para un estudio en profundidad de lo tropical en el &mbito de la industria cultural y la produccion musical,
véase Pérez Valero (2018).
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En 1930 la musica afrolatina tenia un fuerte contraste con respecto a la
estadounidense, los sellos discogréaficos debian homogeneizar el contenido musical y
cultural para la audiencia y convertir lo tropical en estereotipo de baile, fiesta y
sensualidad. A partir de esto, se puede decir que el término “musica tropical” durante el
periodo en estudio fue la conjuncion de elementos de diversos paises de la regién —como
Cuba, México, Argentina y Brasil- para la construccion de un fenébmeno sonoro con una
identidad particular (Hutchinson 2004 y 2009; Negus 2005; Quintero Rivera 2005;
Malcomson 2011). En especial, Negus y Quintero Rivera ven la historia de los sellos
discogréficos con la musica tropical como fendmeno comercial, ya que las empresas
multinacionales y sus procesos de produccién musical consolidaron un estilo que fue
consumido de forma masiva.

En el ambito de los conjuntos musicales distinguimos dos tendencias particulares:
las grandes bandas que hacian bailes swing, y las orquestas de salon que estaban bajo el
amparo de los casinos, hoteles y salones de baile. Con respecto a este punto destacan las
figuras de Don Azpiazl, Enric Madriguera y Xavier Cugat. Este ultimo apenas tuvo
competencia e incorporo a su repertorio con versatilidad los latunes: melodias de aire
latino cantadas en inglés®. Ademas, junto a Dezi Arnaz y Carmen Miranda, vincularon lo
tropical al circuito de produccion cinematografica y musical en los Estados Unidos.

La tropicalizacion de la mujer, una aproximacion

En diversos trabajos se ha disertado sobre la figura de la mujer como elemento de
identidad del discurso de lo tropical (Adinolfi 2008; Aparicio y Chavez-Silverman 1997).
Ademas, la musicologia feminista ha realizado un arduo trabajo, y de mucho impacto en
la academia, en el que se visibiliza la figura de la mujer en la masica (Citron 1994;
McClary 1991; Ramos 2010 y 2013). A partir de estos, presentamos los mecanismos en
que opera la construccion de un discurso musical desde el cual exploté lo vocal de la
mujer en el fonograma, conformando un estilo dentro de la mdsica popular. Los rasgos
biograficos y la contextualizacion politica, social y cultural nos permiten comprender el
entorno en el que se forjan sus carreras y la posterior sedimentacion de la muasica tropical
(Baggelaar 2006; Gonzalez Calderdn 2014).

Sobre la concepcion de la mujer latina como cuerpo y la construccion de
estereotipos, el prefacio del libro de Mendible (2007) nos habla especificamente de la
hipersexualizacion femenina en el marco de la produccion y el consumo de masas. Esta
circunstancia tuvo consecuencias reales para la mujer latina dentro y fuera de los Estados
Unidos: se conformé una idea comin de sexualidad, subjetividad y diferencia que la toméd
como paradigma corporal y musical. Ademas, el cuerpo de la mujer se acopla dentro de
una construccion mercantil que fue de la mano con el estereotipo de lo tropical. Esta
relacién cuerpo-voz es también abordada por Pefia Ovalle (2011), cuyo trabajo se centra
en el fendbmeno de Hollywood. La autora problematiza el modo en que se naturalizé el
mito del cuerpo de la mujer latina, construido por la industria cinematografica y del
entretenimiento, el cual tenia connotaciones claramente racializadas y sexualizadas que
operaron en gran medida desde lo dancistico, reemplazando, incluso, la nocion colonial
del cuerpo femenino latinoamericano.

Una figura icénica de este estereotipo de lo tropical, que parte del cuerpo, el baile
y la voz, fue Carmen Miranda (1909-1955). De acuerdo a Shaw (2017), Miranda impuso
su personalidad artistica, cultural e identitaria a pesar de los protocolos que exigian los
estudios de Hollywood. Su punto de autoafirmacion fue el juego de codigos en el que la

8 De acuerdo a Pérez Firmat (2008), las latunes no han sido estudiadas en profundidad, apenas se encuentra
un esbozo en Roberts (1979).
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lengua y su capacidad vocal jugaron un rol fundamental. El uso de sonidos en forma de
onomatopeyas se erigié como patron sonoro y referencia de lo tropical. Carmen Miranda
es la cantante que tuvo éxito en la transicion de la radio y el disco a la gran pantalla.
Cuando llega a Broadway y, posteriormente a Hollywood, habia grabado mas de
trescientas canciones y se habia convertido en una figura de relevancia internacional
(Shaw 2017: 175).

Miranda y Cugat tuvieron una relacién muy estrecha tanto en el mundo del
espectaculo como fuera de él. Si bien ambos destacaron sobre todo por su protagonismo
musical en A Date with Judy (1948), también realizaron presentaciones en Los Angeles
en el Café Ciro’s, de Desi Arnaz. El dio no realizo producciones musicales en conjunto
por encontrarse cada uno bajo sellos discograficos distintos: Columbia en el caso de
Miranda, y Victor en el de Cugat. Sin embargo, Cugat grabd con otras cantantes el
repertorio que habia popularizado Miranda, especialmente con Lina Romay y Abbe Lane.

De acuerdo a Shaw (2017), Miranda ofrecia una configuracion de “el otro” como
diferencia, pero a la vez como muestra de lo tropical, lo ex6tico y de la cantante-objeto,
juego de etnicidad que podia funcionar en determinado momento de la industria cultural.
Por su parte, Cugat comprendia la triangulacién de cuerpo, voz y estereotipo. Tal y como
exponemos a lo largo del presente trabajo, en sus primeras grabaciones hay una
preocupacion musical, estilistica y técnica por lograr una produccion musical para la gran
audiencia. La participacion de Carmen Castillo fue fundamental al inicio de la carrera de
Cugat; sin embargo, el artista catalan ir&4 optando por los estereotipos mercantiles en un
proceso de fetichizacion del mundo latino a través de lo tropical y del cuerpo-voz de la
mujer que Miranda habia ayudado a esculpir.

Fonograma de incorporeas voces. Las primeras grabaciones

Xavier Cugat repitio el esquema de muchos artistas en sus debuts discogréficos:
grabar temas conocidos por el publico como estrategia de ventas. Es asi que aparece su
version de “Caminito” (1933) de Juan de Dios Filiberto, ya que por aquel entonces el
tango era méas popular que la rumba (Cafardo 2017). En esta primera produccion
discogréfica se mezcla lo instrumental y lo vocal. Castillo canta en espafol y, por ende,
imprime en el fonograma una carga cultural y geogréafica que productores y arreglistas
irdn “depurando” de manera paulatina. Como lo ha sefialado Barthes la lengua lleva
consigo “el decir politico, limitada por la antigua cultura del significante” (2015: 16).

Cugat grabdé un arreglo con los rasgos caracteristicos de su estilo: variedad
timbrica en la melodia, mediante el uso alternado de acordedn, violines y piano, con el
fin de imprimir un sonido que evocara a la Argentina. En la segunda parte del tema
aparece la voz de Carmen Castillo (1929-1944),° pieza fundamental para la difusion de la
musica tropical en los Estados Unidos durante esa época. Cantante de dpera, poseedora
de un lirismo muy personal, la intérprete paso a la historia del cine como la verdadera voz
de Dolores del Rio cuando cantaba. En su interpretacién, Castillo permanece junto al
acompafiamiento orquestal, realiza el rubato dentro del compas y en momentos muy
excepcionales lo hace en las anacrusas.

En “Caminito” se puede ver el sonido vocal de las primeras grabaciones de Cugat
realizadas en los estudios de la RCA Victor en Nueva York, en 1933. La voz de Castillo
destaca en primer plano; en el registro agudo es estridente y mantiene calidez en el
registro medio. De pie frente al micréfono, da la espalda a la agrupacion, lo que era un
procedimiento normal en las grabaciones de la época, que hacia que la voz destacara por

9 En ese momento Carmen Castillo era la segunda esposa de Xavier Cugat.
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sobre el acompafiamiento e incluso llegara a saturar la grabacion. La reverberacion que
se aprecia es de un salon de medianas dimensiones. Ademas, se intuye la presencia de un
bajo que no esté claro en el fonograma; el ejecutante estaba lejos del microfono y solo se
grabo6 la capa armonica media y la voz de Castillo. El producto final evidencia una
inadecuada distribucion de los instrumentos, lo que produce una ausencia de graves. En
algunos momentos la grabacion es una masa sonora sin claridad; hay baja frecuencia en
bajos (Grafico 1). Pese a lo anterior, la voz de Castillo se luce con el color caracteristico
que mantendra a lo largo de las diversas producciones de Cugat. La cantante tuvo a su
favor que el recorrido discogréafico que hizo fue de la mano de un masico experimentado
en lo popular, por lo que su transicion desde lo académico a este repertorio lo hizo sin
inconvenientes. Sin embargo, los resultados no eran similares a los de otras cantantes.

X
w
e
=
N

™
co
=3
=

(el (NS (NS (NS (VR (VR (PR O
S W (oo =B NS |w
N [N (N[ oo |h &S |2
A [ (N o [ o [ o

)
=]

=
o (O [N |
B O[O [on
(Y o N

e

*’.”P.l“'r' . '&

W
Y
N

Gréfico 1: Espectrograma a través del cual se aprecia el vibrato de Carmen Castillo.
La voz de Castillo esta sefialada dentro del recuadro blanco.
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En la seleccidn de las voces que grabaron con Cugat hay el intento de consolidar
a cantantes internacionales con el repertorio tropical. Es asi como aparece Yolanda
Norris, pseudénimo que la RCA Victor utilizo para Yvonne Bouvier (1906-1984) en las
grabaciones de musica popular. Cantante de origen suizo, Bouvier llegd a Nueva York
para hacer carrera entre Broadway y la academia. Como solista, en 1935 grabd “Le Nil”
de Xavier Leroux y “Chanson georgienne” de Mijail Balakariev, pero fue con Cugat que
logré algo de fama. Bouvier-Norris grabé con Cugat “Cancién de cuna”*!, grabacion con
pequefia reverberacién pero que gand brillo con el sonido del acordedn. La participacion
de Bouvier-Norris es corta, con vibrato, pero Pedro Berrios, que la acompafa, le imprime
contraste timbrico vocal frente a la voz comoda y nasal del tenor de muasica popular. ¢Por
qué dos voces tan contrastantes? Durante esta época el sello discografico buscod
maximizar los recursos y los intérpretes, y la participacion en un mismo tema de dos
cantantes distintos en registro, idioma y cualidades vocales era comun y hasta pintoresco.
A medida que la industria avance a nivel técnico, estético y comercial, esto ira siendo
menos frecuente.

Otra cosa sucede en el siguiente disco con “Le tango du reve” (1935). La
grabacidn se aleja de la sonoridad oscura y pantanosa de las anteriores: hay mayor brillo
en el pizzicato de la cuerda y el acorde6n gana presencia, dejando al piano como
instrumento acompafante. En esta produccién Bouvier-Norris canta en francés y su

10 |os espectrogramas de este articulo son de elaboracion propia a partir del software Sonic
Visualiser.

11 Discography of American Historical Recordings, s.v. “Yolanda Norris (vocalist: soprano vocal)”
[consulta 14/09/2018]. https://adp.library.ucsb.edu/index.php/
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interpretacion transmite seguridad, lo que le permite demostrar sus cualidades vocales. Si
bien se amolda al acompariamiento, tiene un vibrato exagerado al final de las frases (ver
ovalos en el grafico 2), con fuerte articulacion en las “r” (destacadas en color rosa en el
mismo gréafico). En esta produccién Cugat descubrié una disposicion escénica adecuada
para la grabacién: hay equilibrio entre la voz y la trompeta con sordina, que funciona
como contracanto de las cuerdas. La orquesta se escucha llena y potente, y destaca el
tratamiento de la guitarra, que no es solo rasgueada a la manera tradicional sino también
punteada —lo que le da un particular color al arreglo.

Grafico 2: Espectrograma de la voz de Yolanda Norris en “Le tango du reve”. La intensidad vocal
en primer plano es representada por el intenso tono de color naranja.

A mediados de 1936, Xavier Cugat y la Orquesta del Hotel Waldorf-Astoria se
trasladaron a Hollywood, donde grabaron “La bomba” (1936). El estudio de grabacion
ofrecié condiciones iddneas para una orquesta de salon: reverberacion amplia y
equilibrada que, junto con la microfonia, permitié la captura de los instrumentos de
manera distinta a la realizada en los estudios de Nueva York. En la grabacion, la voz esta
balanceada frente al acompafiamiento; igualmente, el clarinete y la trompeta con sordina
destacan en solos instrumentales que se acoplan al conjunto instrumental sin opacar las
voces. En “La bomba” sorprenden las cualidades vocales de Dorothy Miller (1920-1982).
Solo tenemos registro de la actividad musical de Miller en la grabacién con Cugat'?. La
voz de Miller es perfecta para el micréfono, con el que la potencia no es lo fundamental,
pues son las cualidades timbricas las que resaltan en la grabacion: profundidad vocal,
nasalidad, diccion bostoniana que anuncia el estilo inconfundible de Dinah Shore. En esta
grabacién se fusiona lo afrocaribefio con la nasalidad vocal de la costa este
estadounidense. No hay una preocupacion por la busqueda de autenticidad latina sino,
por el contrario, se busca que funcione a nivel comercial. EI fonograma finaliza con un
slide de guitarra eléctrica, tipico en el repertorio grabado de musica “exética” de Hawai.

Gréfico 3: Espectrograma de la voz de Dorothy Miller.

12 El mismo fonograma reaparecera en el album Latin for Lovers (RCA Camdem CAL 516) en 1959.
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El Océano Pacifico también tiene sus regiones tropicales. “La bomba” participa en el
imaginario de lo tropical a partir del vinculo territorial, comercial y cultural entre
Latinoamérica y Estados Unidos. La construccion de este paradigma vocal se acerco a la
audiencia a traves de cddigos de proyeccion internacional (Aparicio y Chavez-Silverman
1997: 71; Moore 2003; Quintero Rivera 2007; Estival 1996; Bottaro 1995: 159-160). La
voz de Dorothy Miller funcionaba en el foxtrot y en el repertorio tropical. De esta forma,
lo vocal se asimila de dos modos: en primer lugar, de manera directa, la musica latina se
incorporé al repertorio de cantantes no latinos —como sucede con Bouvier-Norris, Miller
y otros—y, en segundo lugar, se reelaboré lo vocal desde el repertorio afrocaribefio que
estaba en manos de compositores y arreglistas de distinta procedencia pero que hacian
vida en el medio del entretenimiento (Jasen 2003; Moore 2012; Nelson 1987). Al estar
las sedes principales de Columbia, Okeh y Victor en Nueva York, las cantantes
confluyeron en un mismo espacio: algunas incorporaron lo tropical a su repertorio
habitual, otras lo hicieron de paso (Waxer 1994; Bottaro 1995; Hutchinson 2004; Pacini
Hernandez 2010).

En “Como arrullo de palmas” (1937) el sonido de la grabacion nos permite
percibir un mejor balance entre las voces y los instrumentos. El arreglo tiene un aire de
danzonete, caracteristico de las rumbas grabadas por Cugat entre 1933 y 1940. Destacan
también las voces de Charito y Carmen Castillo, de caracter imitativo. Hay contraste,
ademas, entre el balance de la orquesta sola y la aparicién de las cantantes, cuyas voces
son calidas, aungque con mucho vibrato. De Castillo ya hemos hablado y no es mucho lo
que se puede decir de Charito: de origen latino, solo grabo estos temas. Por el timbre
robusto, con presencia y profundidad, es posible que se haya dedicado al repertorio del
bolero y la guaracha. Castillo y Charito poseen timbres vocales disimiles: Charito
interpreta la primera voz con intervalos que parecen melddicos y amplios, con respecto a
la voz de Castillo, quien funge como refuerzo arménico de la voz superior y destaca por
su vibrato caracteristico. En distintos momentos cada voz destaca sobre la otra a raiz de
la seca articulacion de las letras “c” 'y “p” en lengua castellana (gréfico 4).

El sonido de las voces de esta grabacion es un ejemplo del equilibrio que podia
alcanzarse en un duo vocal: la voz gruesa y potente se combina con otra delgada, cuya
mezcla en el fonograma otorga balance. Cantantes provenientes del canto lirico hicieron
sus incursiones en la masica popular, algunos/as de ellos/as con mucho éxito, y hubo
intérpretes que realizaron de forma paralela ambos repertorios. Por ejemplo, la soprano
Alma Gluch grab6 canciones populares, y el tenor John McCormack grabé temas de
musica folkldrica irlandesa. De este modo, coincidieron en un mismo espacio artistas de
cabaret con cantantes del mundo del teatro y de las salas de concierto (Kenney 2003: 45-
50). EIl artista de musica académica veia en la masica popular una fuente répida de
ingresos, bien como figura anénima, como fue el caso de Florence Wightman'3; bien
como protagonistas —es lo que sucede con Chacha Aguilar, cantante de Cugat.

13 Florence Wightman, arpista de la Filarmdnica de Nueva York y la Orquesta Sinfénica de Boston, llegd
a ser colega de Samuel Barber y Randall Thompson en el Instituto Curtis de Nueva Y ork. Paradéjicamente,
fue la arpista de Xavier Cugat en las primeras grabaciones de este con la Victor en los afios treinta.
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Gréfico 4: Espectrograma de “Como arrullo de palmas”. Dentro del recuadro hemos encerrado
las voces de Chacha Aguilar (onda superior con constantes saltos) y Carmen Castillo (onda
horizontal y continua). Nétese la potencia de las articulaciones de Aguilar que son resaltadas en
amarillo y naranja en el gréfico.

“Cielito lindo” y “La paloma” (1938) fueron grabados a dio con Chacha Aguilar
y Carmen Castillo. Josefina “Chacha” Aguilar Sixtos (1904-1968) fue una cantante
mexicana que tuvo una reconocida carrera en el mundo de la musica académica, realizo
giras por Estados Unidos y Europa, y lleg6 a actuar bajo la batuta de José Iturbi y Arturo
Toscanini (Pareydn 2007: 30-31; Flores Villela 1990: 313). La sonoridad de la orquesta
de Cugat en esta grabacion es balanceada; el tratamiento de los medios en la cuerda y los
agudos del piano crean un balance que se logra a través del registro medio de la marimba.
En ambos temas la voz de Chacha Aguilar tiene una amplia tesitura que va desde el 233
hz (Bb3) hasta 523 hz (C5). El sonido vocal es robusto, con un estilo lirico y ligero; se
adapta bien a la masica popular y marca un precedente en las grabaciones de Cugat, donde
el repertorio popular se asimila con facilidad. Chacha Aguilar terminé su carrera de
manera intempestiva. Mientras realizaba una presentacion de la 6pera Aida, la cantante
tuvo un accidente que le costd la pérdida de su pierna izquierda. Sobrevivio fisicamente,
pero su trayectoria se vio interrumpida, ya que su imagen era fundamental en la
consolidacion de su fama.

Hasta aqui, las intérpretes gozaban de popularidad en el ambito de la radio, del
disco y de las presentaciones en teatro. La imagen corporal era un elemento secundario
para la consolidacion de sus carreras. A nivel vocal, la principal diferencia que
encontramos es en el volumen en cuanto elemento de contraste durante la performance.
Las voces de Castillo, Bouvier-Norris, Chacha Aguilar y Charito, con presencia en todo
el fonograma, estan en primer plano y llenan el espacio de la grabacion e incluso a veces
la saturan. Con las figuras de Dorothy Miller, y como veremos con Dinah Shore, la voz
continuara en el centro de la grabacion, pero tendrd mayor balance junto al resto de los
intrumentos.

Lo tropical se diluye

Leonard W. Joy, productor de la Victor, not6 que en las ultimas producciones de
Cugat predominaba el repertorio latino, sin la participacion de artistas estadounidenses.
Es por eso que habria incentivado la grabacion de cantantes y repertorios mas conocidos.
En “Flame” (1938) la produccion estéa dirigida a un publico conservador y lo tropical pasa
a un segundo plano. La voz esta a cargo de Celia Branz, contralto de origen ruso que tuvo
buena recepcion en el musical de Broadway Earl Carrolls Vanities (1925). Cuando
comenzaron las transmisiones en vivo de cantantes en la radio, Celia Branz se proyecto
con la comedia radial Roxy and His Gang en Nueva York (Dunning 1998: 586-590).
¢Coémo llega Branz a grabar con Cugat? Por motivos asociados a la produccion musical:
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se necesitaba una voz reconocida en el ambiente nacional**. Esto marcaba una diferencia
entre Castillo, Aguilar y Bouvier-Norris frente a Miller y Branz: la audiencia reconocia
en una primera audicion el sonido vocal de la cantante.

La voz de Branz tiene un registro pequefio; su articulacion de las consonantes es
suave, lo que produce un sonido nasal con los armonicos. Celia Branz ofrece al
consumidor una voz conocida y culturalmente cercana a los canones establecidos. El
balance de esta con el sonido general de la grabacién es homogéneo. La produccion
mejora a partir de la frecuencia que capta el micr6fono: la densidad en los armonicos
medios no satura la grabacion. Del mismo modo, se aprecia la profundidad de la voz
frente a los instrumentos que en grabaciones anteriores se conseguia con timidez y
algunas falencias. A partir de la voz, se percibe que las fuentes sonoras estan
estratificadas; ademas, se distinguen bien las diferencias timbricas y, aunque aun es un
sonido monoaural, se nota la basqueda de lo estéreo en tanto espacio textural, algo que
en la grabacion de “Caminito” (1933) fue alcanzado solo de manera fortuita. Hacia
mediados de 1938 hay una seguridad absoluta en los resultados que se desea obtener. El
sonido de la voz y del conjunto instrumental tiene espacialidad hacia los lados, y esto se
conseguia en la era de la grabacion monoaural gracias a la experiencia de musicos y
cantantes dentro del estudio de grabacion.

Gréfico 5: Espectrograma de la voz de Celia Branz en “Flame”. Nétese la continuidad del
volumen en la uniformidad del color de la onda.

Una de las grandes voces durante la Segunda Guerra Mundial fue Dinah Shore
(1916-1994). Proveniente de una familia rusa, tratd infructuosamente de ser cantante de
banda; realiz6 audiciones para Benny Goodman y Tommy Dorsey, pero fue rechazada.
Shore logré entrar como cantante de planta a la Radio de la NBC, en donde conocio a
Xavier Cugat, quien le dio la oportunidad de grabar “The Thrill of a New Romance” y
“Havana for a Night” (1939) (Druxman 2015).

En la grabacion, Shore esta acoplada con el ensamble instrumental. Su voz es
calida y esta en el centro de atencion de todo el espacio textural (la cantante controlaba la
emision vocal de acuerdo al micréfono). Su voz se aleja del estilo impostado y lirico de
Carmen Castillo o Chacha Aguilar; es una vocalidad para la radio, que expresa sus
cualidades timbricas desde un microfono. El uso de la tesitura vocal de Shore en las
grabaciones con Cugat tiene caracteristicas particulares: en el registro medio y en los
agudos es timido con vibrato al finalizar las frases; el timbre es céalido y nasal, pero con
profundidad —resultado de afios de estudio de canto (grafico 6)—. De todas las voces con
las que habia grabado Cugat hasta el momento, la voz de Shore era la mas natural para el
repertorio con micréfono. La pronunciacion de la cantante es pulcra y se amalgama con
la orquesta hasta lograr una comunion nunca antes vista. En este sentido, no hay un

14 Celia Branz solo grabo este tema con Cugat, manteniéndose exclusivamente como cantante de la radio.
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enmascaramiento de la cantante norteamericana con el acompafiamiento latino; el musico
espafiol no buscé ocultar lo latino a través del foxtrot. La cantante es una mujer americana,
blanca, intérprete de grandes bandas y ademas capaz de cantar un tango o una rumba. La
interpretacion de la agrupacién es compacta y homogénea. Shore se ajusta en tempo y
estilo; esta cbmoda y su interpretacion vocal es ligera.
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Grafico 6: Espectrograma de la voz de Dinah Shore en “The Thrill of a New Romance”. Se puede
apreciar la uniformidad del timbre a lo largo del fonograma en el predominio del grosor de la
linea.

El cantante conecta con el lado emocional del oyente, y genera empatia entre la
cancién y el espectador. En el caso de la musica tropical, los textos tienden a ser graciosos
0 entretenidos; en algunos temas estos funcionan como excusa para generar un sentido
melddico y ritmico que afiance el significado de la musica. La industria discogréafica
asimilo lo tropical como parte de su catalogo. Sin embargo, lo tropical lleva en la voz su
color y su sello, rasgos inequivocos, que son esenciales en la configuracion de todo un
imaginario cultural.

Busqueda de la alquimia vocal tropical

El 11 de febrero de 1940 Xavier Cugat y Alice Cornet se presentaron en la cadena
de radio NBC de Chicago, y ocho dias después grabaron “Love Live Love”y “Ata Time
Like This™ (1940), dos foxtrots que se adecuaban a la voz de la cantante. Con esto, el
director espafiol se alejo brevemente del repertorio tropical. En un principio Dinah Shore
grabaria los temas, pero en ese momento la cantante se habia convertido, gracias a Cugat,
en una estrella internacional —para cumplir el contrato con el sello discogréafico se acudié
a la participacion de Alice Cornet y Loretta Clemens Tupper (Rust 1975: 375)—. Los
arreglos de estas grabaciones tienen un acompafiamiento suave, tempo moderado y
pequefios solos instrumentales; las flautas tienen un tratamiento florido y el piano evoca
la atmosfera de la habanera.

La voz de Cornet es calida; explota su registro grave y medio con un vibrato algo
pronunciado (grafico 7). A nivel timbrico, la voz se adecua al género. Desde la
participacion de esta cantante apreciamos cémo se generaba en los afios treinta un
repertorio discografico. Antes de su consolidacion como solista —al igual que en los casos
de Frank Sinatra, Bing Crosby, Helen Forrest y la misma Dinah Shore—, el vocalista era
uno mas de la banda, que participaba como invitado o parte de la agrupacion. Como estaba
sucediendo en Cugat, esto permitia que el repertorio discografico fuera amplio. La
variedad estilistica de los instrumentistas era facil de solventar, pero no la parte vocal.
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Los rasgos identitarios estan en las palabras, en el acento y la entonacién de la voz; el
idioma, las inflexiones y el timbre son elementos representativos de una nacionalidad, un
territorio, una cultura y una etnia (Araujo Duarte 1999: 104).
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Gréfico 7: Espectrograma de la voz de Alice Corner en “At a Time Like This .

Voces como las de Alice Corner, Bouvier-Norris y Clemens Tupper se distinguen
culturalmente por un acercamiento tenue a lo tropical. En “Cat’s Serenade” quien grab6
fue Loretta Clemens Tupper (1906-1990), pianista, cantante, actriz de radio y de vodevil
en los afos veinte, que tuvo roles destacados en el cine y en anuncios de publicidad
(Dunning: 1998, 282-283). La voz de Loretta Tupper es parecida a Shore: grave, usa
inflexiones parecidas, poco rubato con vibrato al final de la frase, expresion profunda y
potencia adecuada a la microfonia. La presencia de Corner y Clemens y la eleccién de
sus repertorios obedecieron a razones de mercado. Hay una busqueda de homogeneidad
vocal que apreciamos en las cualidades vocales. Cada intérprete tiene su personalidad,
pero siempre en funcion de la referencia a Dinah Shore, quien se impuso en la audiencia.
Fueron voces que a nivel estilistico demarcaron un mercado en el que lo tropical se refleja
en la base ritmica y en algunos elementos timbricos, como la trompeta con sordina o la
marimba. Pese a ello, en las grabaciones posteriores se reafirma lo tropical desde la
vocalidad, como sucede con la cantante bilingtie Lina Romay.

Hija de un diploméatico mexicano residido en los Estados Unidos, Maria Elena
“Lina” Romay (1919-2010) naci6 en Brooklyn, Nueva York. A pesar de ser
estadounidense, Romay tenia profundas raices latinas que acentud a lo largo de su carrera
artistica. Se dio conocer en 1940 en el programa radial Cugat Rumba Revue que conducia
el artista espafiol en la NBC (Miret y Balagué 2009: 105-108; Green 1990: 129-132). En
1941 aparecio el disco con los temas “Agua agua” y “Visit Panama” (1941); asi fue como
Romay entrdé a la discografia de Cugat. Ademas, participé en peliculas de la Metro
Goldwyn Mayer, como You Were Never Lovelier (1942), Stage Door Canteen (1943),
Bathing Beauty (1944) y Week-End at the Waldorf (1945).

En las grabaciones con Lina Romay la produccion se acerca al sonido del foxtrot
de los afios veinte y principios del treinta: orquestacion equilibrada y con el sello
inconfundible de la variedad timbrica que Cugat le otorgaba a la melodia. EI musico
espariol encontré en Romay a la cantante perfecta para comercializar lo tropical dentro de
Estados Unidos: bilingte, con timbre de voz para la rumba y la conga, interpretacion de
poco vibrato y potencia controlada frente al micré6fono. Ademas, a nivel corporal era de
movimientos graciles, ligera al bailar como una rumbera al gusto de la sociedad
norteamericana: delgada, de figura estilizada, rostro perfilado y, sobre todo, blanca®®.
Lina Romay era perfecta en la escena; pasaba por norteamericana o latina segun se le
exigiera, y hablaba inglés o espafiol sin ningun acento. Esto ultimo fue crucial en las
producciones discograficas de Cugat con la cantante. El repertorio comenzo a crecer y la

15 Una cantante con estas particularidades no volvié a aparecer en Cugat hasta Abbe Lane en los afios
cincuenta.
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misma cantante grababa corridos mexicanos, boleros y rumbas en espafiol; baladas,
foxtrots y temas de Hollywood en inglés. Usaba acento latino para algunos temas, voz y
figura acorde al pablico norteamericano. La expresion y la energia de la intérprete fueron
indispensables en la configuracion de un imaginario en donde el cuerpo y la voz se
conjugaban de manera armoniosa segun el gusto del publico.

Grafico 8: Espectrograma vocal de Lina Romay en “Agua agua”. El rasgo que destaca en Romay
es la ausencia de vibrato, registro vocal medio y suave articulacion de las consonantes, cualidades
que la cantante exploto a través de su versatilidad estilistica y su habilidad bilingue.

Al final de la etapa de grabacion con la RCA Victor, Cugat se habia consolidado
en el mercado norteamericano como una figura casi hegemonica de la musica tropical.
Habia probado con diferentes cantantes en medio de los avatares de la tecnologia de la
época. El volumen que utilizaban Castillo, Aguilar y Charito cambia cuando se trata de
Branz, Miller o Shore; mientras que en las primeras se destaca la potencia en el
fonograma, en las segundas se amolda con equilibrio en la grabacion; el control del
volumen de la voz es también elemento de expresion cuando de lo tropical se trata.

Conclusiones

Xavier Cugat se consolida como exponente de lo tropical a través de la experimentacion
con voces latinas, europeas y norteamericanas. Durante el periodo con RCA Victor (1933-
1940), grab6 un total de 126 temas en 63 discos de 78 rpm y que estuvieron en el mercado
hasta mediados de 1942. Entre 1933 y1935 el sonido vocal de las grabaciones pasé de
oscuro, timido y con falencias técnicas, a ser robusto, con color y balance. Esto fue el
resultado de la conjuncidn, dentro del estudio de grabacion, de la orquesta, las cantantes
y la tecnologia. Consecuentemente, en 1936 se homogenizé el repertorio y comenzé la
busqueda de un sonido vocal que fuese comercial. Cugat entendid que las cantantes eran
el centro emocional de sus grabaciones, asi que a partir de ellas reelaboré lo tropical para
acercarlas a la audiencia.

La voz jugo en la masica tropical un papel fundamental en la construccion de los
estereotipos. Cugat hacia esta musica en lengua castellana o en un inglés con elementos
y modismos de origen afrolatino que, gradualmente, elimind de las versiones con
cantantes femeninas. Cugat buscaba una voz que fuese familiar a los oidos americanos y
latinos, una cantante nativa en la que confluyeran color, timbre y diccion, dirigidos a una
audiencia internacional. Es asi como el cantante como producto mediatico se construye
en el estudio de grabacion.

La consolidacion de una intérprete, referente de lo tropical en el imaginario
cultural, pasé por varias cantantes. Carmen Castillo era referencia en el bolero y el tango,
pero el timbre de su voz no se asimilo al repertorio de rumbas y baladas. La participacion
de Yolanda Norris y Celia Branz funcioné cuando el repertorio de tangos era cantado en
francés. Con Dorothy Miller y Loretta Clemens la formula de un sonido célido y acorde
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a la microfonia funciond; pese a ello, las cantantes no continuaron en el ambito
discogréfico. Charito y Chacha Aguilar reunian los requisitos timbricos, pero la primera
desaparecio por razones que desconocemos Y la segunda sufridé una lamentable tragedia.
Alice Cornet y Loretta Clemens fueron cantantes emergentes que podian cumplir con la
pauta de grabacion discogréfica. Cugat intent por primera vez explorar un repertorio
entre lo latino y lo americano con Dinah Shore y lo consiguio con algo de éxito, pero el
espafol de Shore no era fluido e imposibilité que temas latinos se incorporaran en las
grabaciones de esta cantante. Ademas, el oyente comun asocié la voz de Shore con la
balada y el foxtrot. La presencia vocal —y corporal- de Lina Romay dio relevancia a la
estética tropical de las grabaciones de Cugat. Romay cantaba por igual un corrido
mexicano, una balada de Broadway, una rumba o un foxtrot, lo cual generaba un amplio
espectro de mercado minimizando costos, por lo que se usaba una misma cantante para
varias audiencias.

Hemos expuesto el caso de las intérpretes que fueron producto de la industria
cultural y discografica de la época. Todas se desarrollan durante el auge de la tecnologia
de la grabacion y la consolidacion de estilos vocales a emular. Es la época de
fortalecimiento de Xavier Cugat como figura de lo tropical en el mercado internacional,
y durante la cual establecié un repertorio sustentado en la voz —femenina, como hemos
visto en este estudio— y en la que establecid un estilo que se perpetda incluso en las
practicas musicales actuales. Tecnologia, fenotipo y entretenimiento coinciden en la
construccion del estereotipo tropical.
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