
CUADERNOS DE MÚSICA IBEROAMERICANA. Vol. 36
enero-diciembre 2023, 17-37

ISSN: 1136-5536
ISSN-e: 2530-9900

https://dx.doi.org/10.5209/cmib.88444

João Silva
https://orcid.org/my-orcid?orcid=0000-0002-4044-9190

joaosilva92@gmail.com
INET-MD, Universidade Nova de Lisboa, Portugal

Las primeras grabaciones portuguesas  
para The Gramophone Company  

(1900-1908) y la formación de un  
mercado fonográfico en Portugal*

Early Portuguese Recordings for   
The Gramophone Company (1900-1908)  

and the Establishment of a Phonographic  
Market in Portugal

Este artículo tiene como objetivo estudiar la fonografía en Portugal durante el período 
comprendido entre las sesiones de grabación de The Gramophone Company, realizadas en 
1900, y el primer catálogo portugués importante de la compañía, lanzado en diciembre de 1908. 
El propósito es rastrear las transformaciones que se produjeron tanto en los propios discos como 
en los repertorios, así como la segmentación que experimentaron durante esta primera década 
de la fonografía portuguesa, que llevó a la formación de un mercado fonográfico en el país.

Palabras clave: Sonido grabado, gramofón, Portugal, catálogos, generos musicales.

My article strives to study phonography in Portugal between the 1900 recording sessions for The 
Gramophone Company and the company’s first significant Portuguese catalogue, printed in Decem-
ber 1908. I aim to trace the transformations undertaken in the discs and repertoires along with their 
segmentation during the first decade of Portuguese phonography, with the establishment of a phono-
graphic market in the country.
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Antes de 1900

La fonografía transformó la relación de las personas con el sonido. La inven-
ción del fonógrafo por Thomas Edison en 1877 dio pie al nacimiento de una 
serie de dispositivos tecnológicos representativos de la modernidad de finales 
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del siglo XIX (Chanan 1995; Gitelman 1999; Sterne 2003; Katz 2010). Sin 
embargo, los múltiples usos y aplicaciones de estos dispositivos impidieron que 
se estableciesen inmediatamente como máquinas reproductoras de sonido con 
finalidades lúdicas (Gelatt 1977; Burt y Welch 1995; Steffen 2005; Gauß 2014). 
Los primeros fonógrafos fueron utilizados como herramienta de oficina, atrac-
ción de feria y curiosidad (Taylor 2007). En 1878, solo unos meses después de 
la concesión de la patente a Edison, el autor portugués Fonseca Benevides es-
cribió un artículo sobre el fonógrafo para la revista local O Ocidente1. En él, 
mencionaba que un fonógrafo se había exhibido en la sala Scientific American 
y escribía sobre el funcionamiento y uso del dispositivo como herramienta de 
dictado en la oficina. Benevides resaltaba el potencial del fonógrafo siguiendo 
las líneas ya establecidas por Edison. También señalaba sus deficiencias: “En su 
estado actual, los sonidos reproducidos son mucho más débiles que los primi-
tivos y el timbre se altera con frecuencia”2. Este artículo parece ser la primera 
referencia portuguesa al fonógrafo. 

Habría que esperar algunos años –en los que el fonógrafo sufrió asimismo 
una profunda transformación– para que el dispositivo regresase a la prensa 
portuguesa, después de que Edison y su equipo introdujesen mejoras y desa-
rrollasen una nueva estrategia de marketing (DeGraaf 1995; Thompson 1995). 
O Ocidente describió una sesión fonográfica privada en 1889 con el Edison’s 
Perfected Phonograph3. Después, Carlos Monteiro de Souza mostró el fonó-
grafo ante un prestigioso público. Souza era representante de Edison en Brasil 
e hizo escala en Lisboa al regresar de la Exposition Universelle. El público es-
cuchó cilindros de bandas militares, ópera y un concierto para corneta con “la 
mayor claridad y suficiente agudeza como para poder ser percibido mediante 
escucha directa, es decir, mediante pequeños tubos de goma colocados en la 
oreja”4. Posteriormente, el fonógrafo “fue utilizado con diferente fortuna como 
máquina de dictado en oficinas, instrumento científico, juguete y máquina de 
feria operada mediante monedas, pero, en la década de los 90 del siglo XIX, el 
éxito todavía estaba por llegar” (Gronow 1983, 54).

Empresarios y entusiastas portugueses como Francisco Santos Diniz y Joa-
quim Duarte Ferreira desempeñaron un papel fundamental en la fonografía 
local (Belchior y Losa 2010). A Santos Diniz se le concedieron patentes para 
“equipos fonográficos” entre 1898 y 1902, que se referían a la marca Au-
diophone y a mejoras en el gramófono (Portugal 1901, 148). Santos Diniz 
tenía una tienda en el centro de Lisboa donde vendía bicicletas, instrumentos 

1 Francisco da Fonseca Benevides. 1878. “Actualidades Scientificas: Phonographo fallante de Edison”, O 
Occidente, 15 de abril, 64.

2 Íbid.: “No estado actual os sons reproduzidos são muito mais fracos que os primitivos e o timbre é 
frequentemente alterado.” Todas las traducciones son del autor.

3 [Sin firma]. 1889. “Thomaz Edison: Auctor do phonographo”. O Occidente, 11 de octubre, 228.
4 Ibid.
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mecánicos, fonógrafos, cilindros, discos y gramófonos, incluido el llamado O 
Gigante, que debía ser una campana de gramófono desarrollada por Diniz y su 
hijo Alberto. Santos Diniz también grabó cilindros de artistas destacados hacia 
19005. En estas fechas ya estamos cerca de las primeras sesiones de grabación 
portuguesas de The Gramophone Company realizadas en Oporto en octubre 
y noviembre de 1900 (Belchior 2010).

Por su parte, Ferreira registró una patente para fabricar y grabar discos y 
cilindros. Sin embargo, esta fue invalidada por una denuncia de Pinto & Mei-
relles, una empresa que comercializaba cilindros de cera (Losa 2013, 83-84). 
Esta medida pudo haber estado relacionada con el interés de las empresas mul-
tinacionales por conservar su dominio en el mercado portugués, lo cual hizo 
que el país dependiera de instalaciones de producción extranjeras hasta la dé-
cada de 1950 (Losa 2013, 83-84, 197-198). A pesar de las referencias a fonógra-
fos y cilindros, el mercado portugués se centró en los discos de gramófono, lo 
que contrasta con la vecina España. Allí, los gabinetes fonográficos jugaron un 
papel crucial en la popularización de las grabaciones sonoras (Moreda Rodrí-
guez 2021). Sin embargo, su importancia se desvaneció con el auge del disco y 
el establecimiento de las primeras plantas prensadoras del país. Por otra parte, 
los cilindros portugueses fueron escasos, pero proporcionaron una base a los 
procesos de grabación de grandes empresas, como la francesa Pathé, cuya acti-
vidad en Portugal analizamos a continuación.

Las sesiones de 1900

Las expediciones fonográficas fueron un componente fundamental de la 
fonografía temprana. A diferencia del fonógrafo, que permitía grabar y repro-
ducir sonido sin esfuerzo, el gramófono requería de profesionales capacitados 
para capturar el sonido. Individuos como William Sinkler Darby (1878-1950) 
desempeñaron un papel decisivo en esta etapa gracias a su dominio del proce-
so de grabación. Las empresas deseaban lanzar grabaciones tentadoras que hi-
ciesen del gramófono un atractivo para los potenciales clientes; para ello, envia-
ban técnicos por todo el mundo a grabar discos de repertorios variados. Estos 
expertos recorrían grandes distancias para captar una gran cantidad de música 
prácticamente inaudita para los oídos occidentales. La innovación tecnológica 
se fusionaba con la curiosidad, mientras los expertos grababan tanto lo familiar 
como lo exótico. Ambas categorías, por supuesto, están íntimamente relaciona-
das y dependen enormemente del contexto: un baile portugués puede resultar 
familiar para una persona local, pero exótico para un cliente alemán. Este equi-
librio inestable fue fundamental para el desarrollo transnacional de la industria 
musical. En Portugal, los teatros europeos y estadounidenses alimentaron la 

5 [Sin firma]. 1900. O Tiro Civil, 1 de noviembre, 7-8.
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demanda de grabaciones proporcionando muchos artistas, ya que el estableci-
miento transnacional de las multinacionales fonográficas estuvo indisoluble-
mente ligado a la música teatral popular (Silva 2016a).

Sinkler Darby llegó en tren desde Barcelona a la estación de São Bento 
(Oporto) en octubre de 1900. En los días siguientes, grabó los primeros discos 
portugueses para The Gramophone Company. La prensa local cubrió su llega-
da y estancia en la ciudad, durante la cual Darby grabó a artistas locales en el 
Hotel Francfort. O Comércio do Porto afirmó que el motivo de su estancia era 
“seleccionar algunas de nuestras canciones populares para enriquecer la colec-
ción que su gramófono reproduce con fidelidad única”6. Por otro lado, A Voz 
Pública afirmó que Darby, de Berlín, “ha ido plasmando en placas varias melo-
días melódicas [sic] peculiares de nuestro país, elaborando así un verdadero 
cancionero lusitano para gramófono”7. La expedición es anterior al estableci-
miento de esta corporación en Portugal y refleja la tendencia omnívora de la 
fonografía temprana de registrar repertorios variados: cuando Sinkler Darby 
grabó sus discos planos Porto de 7 pulgadas, la objetividad fonográfica se mez-
claba con una búsqueda de exotismo. Los periódicos locales anunciaron de-
mostraciones diarias de gramófono que tenían lugar en el Hotel Francfort 
entre el mediodía y la una de la tarde8. Algunos de los intérpretes de las sesiones 
celebradas en el Hotel Francfort se convirtieron posteriormente en estrellas de 
la industria discográfica portuguesa, grabando discos para varias compañías 
durante un largo período. Como los técnicos privilegiaban las voces que se 
grababan bien, reclutaron a muchos artistas del teatro popular. Varios composi-
tores teatrales trabajaron como agentes para compañías discográficas y estable-
cieron empresas fonográficas, y puede que sus contactos influyesen en su selec-
ción. En una época en la que la necesidad de claridad y buena emisión a veces 
superaba otros aspectos interpretativos, los técnicos eran conscientes de qué 
sonidos se grababan mejor. Así, “una característica común [de los intérpretes 
seleccionados] era que eran actores más que cantantes: una dicción clara y una 
fuerte personalidad escénica eran más importantes que una voz formada” 
(Gronow y Englund 2007, 291). 

Este aspecto se puede apreciar especialmente bien en la interpretación del 
“Fado Hilário” de Vicenta Polope9. Se trata de uno de los primeros fados de la 
tradición de Coímbra, asociado con el cantante y compositor Augusto Hilário 

6 [Sin firma]. 1900. “O gramophonio”, O Comércio do Porto, 30 de octubre, 1: “Escolher algumas das 
nossas canções populares para enriquecer a collecção das que o seu gramophonio reproduz com singular 
fidelidade”. 

7 [Sin firma]. 1900. “Grammophone”, A Voz Pública, 4 de noviembre, 2: “Tem-se encarregado de fixar, 
em respectivas placas, vários themas melódicos peculiares do nosso paiz, para assim constituir para o 
grammophone um verdadeiro cancioneiro lusitano”. 

8 [Sin firma]. 1900. “Grammophone”, A Voz Pública, 6 de noviembre, 3.
9 Vicenta Polope. 1900. “Fado Hilário”. The Gramophone Company. Número de matriz 2232.
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(1864-1896). Polope adopta un enfoque teatral, proyectando su voz sin obsta-
culizar la claridad de la letra para recrear su presencia escénica. Originaria de 
Valencia, Polope comenzó su carrera en España como bailarina (Urbano, en 
prensa). Después de estudiar canto en Italia, Polope se mudó a Portugal, donde 
se convirtió en una estrella del teatro musical popular. Por otra parte, “Fado 
Robles” fue una de las primeras canciones escritas por J. R. Robles y publicada 
en el Cancioneiro de músicas populares, colección que abordaré a continuación 
(Campos y Neves 1898, 76). La cantante Veiga la interpretó en las sesiones de 
190010. Sin embargo, la letra y el arreglo son muy diferentes a la versión impre-
sa. En la grabación, Veiga da intensidad a la melodía ondulante con rubatos, 
suspensiones y matices dinámicos, y combina la impostación teatral con ele-
mentos expresivos asociados a los fados más tradicionales, mostrando la delgada 
línea que separa el escenario de los lugares habituales de actuación como la 
taberna, asociada a la autenticidad.

Intérpretes como Duarte Silva (1863-1927) y Acácia Reis desarrollaron 
importantes carreras discográficas en paralelo con su trabajo en el escenario, 
donde interpretaban revistas musicales y cançonetas. Cuando tuvieron lugar las 
sesiones de 1900, se encontraban actuando en el Teatro Carlos Alberto de 
Oporto. Reinaldo Varela (1867-1940) fue un destacado intérprete de la guita-
rra portuguesa y desempeñó un papel relevante en la transferencia del fado 
desde su entorno popular lisboeta hacia los salones burgueses y aristocráticos. 
Por su parte, Júlio Pontes trabajó como pianista en teatros y sociedades de 
Oporto y alrededores. La Banda da Guarda Municipal do Porto fue una banda 
militar creada durante la Monarquía Constitucional portuguesa; el régimen 
político de 1900.

La música de las sesiones de 1900 contrasta con catálogos posteriores de 
The Gramophone Company, ya que entre sus grabaciones vocales destacan el 
fado y la música tradicional portuguesa. Esta selección puede indicar que las 
sesiones de 1900 capturaron lo que Sinkler Darby y sus asociados consideraron 
representativo de la música del país. En lugar de centrarse en formas de cancio-
nes populares que derivaban del mercado transnacional de música de consumo, 
como la opereta francesa o la zarzuela española, los discos reflejan principal-
mente lo que percibían como música portuguesa “auténtica”. La búsqueda de 
autenticidad coexistía con la hegemonía de la música comercial popular que 
circulaba a nivel transnacional, dominada por géneros cosmopolitas como la 
opereta o la zarzuela. A esto se añade que los años finales del siglo XIX fueron 
un período de construcción nacional en Portugal. Mientras el público urbano 
fascinado con las operetas de Offenbach llenaba los teatros, etnólogos e histo-
riadores se esforzaban por encontrar la esencia del pueblo portugués. Esta apa-
rente contradicción es fundamental para entender la cultura popular como 

10 Sr.ª Veiga. 1900. “Fado do Robles”. The Gramophone Company. Número de matriz 2284.



22  João Silva

CUADERNOS DE MÚSICA IBEROAMERICANA. Vol. 36, enero-diciembre 2023, 17-37. ISSN: 1136-5536 / ISSN-e: 2530-9900

productos de amplia circulación asociados a ambas tendencias. Además, existía 
una significativa hibridación, ya que las piezas recopiladas por etnólogos posi-
tivistas se ajustaban a las convenciones transnacionales de las partituras y se 
vendían en tiendas de música junto con otros repertorios. Así, muchas graba-
ciones portuguesas de 1900 contrastan con el estilo característico de la fono-
grafía posterior, que “logró simultáneamente ser local y trascender lo local” 
(Scott 2008, 44).

Desde que la “revolución de la música popular” integrase repertorios hete-
rogéneos, desde la opereta francesa hasta la blackface minstrelsy, estos circularon 
fluidamente a través de las rutas comerciales (Scott 2008, 7). Adaptar la música 
local a los mercados transnacionales implicaba llegar a acuerdos, especialmente 
en la era de la construcción de las naciones. En este contexto, la diversidad 
ocupaba un papel importante: la música tenía que conservar su “exotismo” al 
tiempo que se ajustaba a las convenciones del entretenimiento cosmopolita. La 
selección de piezas que hipotéticamente representaban la identidad portugue-
sa puede indicar que los discos de 1900 apuntaban a la distribución internacio-
nal en lugar del mercado local. Sin embargo, esta supuesta autenticidad a me-
nudo recurría a la música impresa, lo que complica adoptar una perspectiva 
purista sobre estos repertorios. Por el contrario, las sesiones de grabación cap-
turaban el “exotismo” de la música portuguesa y al mismo tiempo satisfacían 
los apetitos de un público extranjero que se nutría de la diversidad. Así pues, a 
pesar de su importancia simbólica, no parece que las sesiones de 1900 funcio-
naran como catalizador para establecer un mercado fonográfico local, ya que 
existe un importante desfase temporal entre las sesiones y los primeros catálo-
gos locales, así como el establecimiento de tiendas dedicadas exclusivamente a 
productos fonográficos (Losa 2013, 48-51).

A continuación analizaré la clasificación empleada en un catálogo en idio-
ma alemán que incluye los discos portugueses grabados en las sesiones de 
190011. Esta publicación es la única fuente coetánea conocida de esta música. 
Las categorías difieren significativamente entre países, lo cual es representativo 
de cómo se abordaban los géneros musicales en esta época inicial. Compararé 
los apartados del catálogo en alemán para comprender el lugar que ocupaban 
en él los discos portugueses de 1900. 

El catálogo comprende grabaciones en francés, italiano, español y portu-
gués. La publicación clasifica las grabaciones francesas en categorías como: 
“Orquestas militares”, “Orquestas de cuerda”, “Recitaciones”, “Canciones 
masculinas”, “Canciones femeninas”, “Duetos”, “Solos de corneta”, “Dúo de 
piano”, “Piano solo”, “Solo de xilófono”, “Cuarteto instrumental”, “Solo de 

11 Grammophon. 1900. Verzeichnis französischer, italianischer, spanischer, portugiesischer Platten. 
Berlín: J. S. Preuss. 
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piccolo” y “Solo de concertina”12. Dedica una sección a las “Arias cantadas” 
divididas por intérpretes, “Poesía”, “Coros” y música de óperas, óperas cómicas 
y operetas, así como a “Romances y Mélodies”13. El catálogo muestra grabacio-
nes italianas en las categorías: “Orquesta” (a veces dividida por géneros como la 
marcha, la polka y la obertura), “Palabra hablada”, “Voces masculinas”, “Voces 
femeninas”, “Duetos”, “Solo de mandolina”, “Arias de ópera” y “Canciones 
napolitanas”14. Las grabaciones en español incluyen secciones como: “Orques-
ta militar”, “Recitación”, “Canciones masculinas”, “Canciones femeninas”, 
“Duetos”, “Coro”, “Canciones cómicas” y “Bandurria y guitarra”15 .

En comparación con las grabaciones francesas e italianas, el catálogo de 
1900 sitúa los discos portugueses en un pequeño número de categorías: “Or-
questal”, “Voces masculinas”, “Voces femeninas”, “Canciones a varias voces” y 
“Solos de piano”16. Además, las etiquetas se organizan de forma diferente. La 
sección “Orquestal” está compuesta por las grabaciones de la Banda da Guarda 
Municipal do Porto y llevan la denominación “Banda” (banda de viento). Las 
grabaciones vocales se clasifican según la voz de los intérpretes: “Soprano”, 
“Tenor”, “Barítono” y “Barítono y soprano”. Hay una excepción a esta clasi-
ficación. Las grabaciones de la cantante Veiga mencionan “Soprano con acom-
pañamiento de guitarra”. Esta clasificación podría percibirse como una marca 
de autenticidad y una distinción con respecto al grueso de las grabaciones de 
las sesiones de 1900, en las que domina el piano; también los discos que Rei-
naldo Varela grabó en Oporto tenían acompañamiento de piano –más adelan-
te se abordarán las motivaciones que pudieron haber llevado a un destacado 
intérprete de la guitarra portuguesa a grabar con piano–. Los solos de piano 
llevaban la etiqueta “Piano”. 

Etiquetar los discos según el rango de voz es una práctica común en la fo-
nografía temprana. Esta costumbre puede estar asociada con la grabación de 
cantantes de ópera, cuyo tipo de voz restringe sus roles y repertorio. Además, 
ilustra una etapa del negocio discográfico anterior a la división de los reperto-
rios portugueses por género, un proceso que tuvo lugar en el siglo XX. Así, el 
paso de las primeras grabaciones sonoras de novedad tecnológica a medio de 
entretenimiento es paralelo a la creación y consolidación de las categorías mu-
sicales. Estas eran volátiles y flexibles, y se adaptaban a las transformaciones del 
repertorio y al significado cultural que les otorgaban los posibles compradores. 
Estas categorías funcionaron como pautas para la industria y el público, e influ-
yeron en el marketing de las primeras grabaciones.

12 Ibid.: 3-10.
13 Ibid.: 11-18.
14 Ibid.: 19-29.
15 Ibid.: 31-37.
16 Ibid.: 38.
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Entre las grabaciones portuguesas de 1900 figuran muchas canciones con el 
nombre de “fado”. Su heterogeneidad refleja la inestabilidad asociada con el 
género en el Portugal de fin de siglo. La población empezó a usar “fado” como 
término genérico para referirse a la canción popular a medida que el género se 
desarrollaba en comunidades marginales y marginadas de Lisboa. Posterior-
mente pasó por un proceso de legitimación y saneamiento para hacerlo más 
aceptable para otros públicos. La asociación de Reinaldo Varela con el rey Car-
los I (quien tomó lecciones de guitarra portuguesa con Reinaldo) y el interés 
de compositores como Alexandre Rey-Colaço (1854-1928) por escribir pie-
zas para piano basadas en el género revelan su circulación en entornos sociales 
distintos a las tabernas y burdeles de Lisboa. Sin embargo, legitimar el fado no 
fue sencillo, ya que diferentes estudiosos abordaron el género y sus implicacio-
nes sociales y étnicas. En un período marcado por discursos de decadencia 
nacional, personas como Alberto Pimentel y Rocha Peixoto presentaron el 
fado como un síntoma de degeneración (Pimentel 1904; Peixoto 1897). Otros, 
como Pinto de Carvalho, utilizaron el fado para trazar la historiografía de la 
Lisboa popular urbana (Carvalho 1903). Los estudiantes de Coímbra adopta-
ron el fado y llevaron a cabo transformaciones significativas en el género a fi-
nales de siglo. Las obras de teatro populares encapsularon los tropos del natura-
lismo en el Portugal de finales del siglo XIX y utilizaron el fado y la música 
tradicional para comunicar un sentimiento de autenticidad. Esta constelación 
heterogénea marcó la integración del fado en el mercado del entretenimiento, 
ya que los recolectores encontraron canciones llamadas “fado” por todo el país, 
lo que puede indicar que esta designación estaba ampliamente extendida. Por 
tanto, el fado era un concepto inestable que atraía y repelía al público al mismo 
tiempo. Las canciones y piezas para piano tituladas “fado” destacan en las gra-
baciones de 1900 y reflejan la variedad de música que llevaba esa designación. 
Al grabar canciones asociadas con Lisboa y Coímbra junto con piezas para 
piano de Alexandre Rey-Colaço, Sinkler Darby captó el sonido de un género 
en transformación.

El interés de fin-de-siècle por recopilar canciones populares fue fundamen-
tal para las grabaciones de 1900. Los positivistas desarrollaron una ciencia del 
pueblo portugués a través de la etnología y la antropología física (Leal 2000, 
2006; Pina-Cabral 1991). Un movimiento nacionalista asociado con el mo-
vimiento republicano recopiló datos sobre los portugueses, preparando el 
terreno para el desarrollo del Estado-nación en lo cultural. La música jugó 
un papel fundamental en este proceso, ya que ilustraba la diversidad interna. 
El énfasis en la diversidad regional muestra una profunda transformación en 
la etnología portuguesa, pasando de una postura que privilegiaba la homo-
geneidad cultural a una perspectiva que celebraba un Portugal heterogéneo. 
Los recopiladores de canciones publicaron numerosas obras que contenían 
música tradicional portuguesa. Sin embargo, muchos se ajustaron al canon 
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transnacional de partituras destinadas al entretenimiento nacional. Las piezas 
arregladas para voz solista y piano dominaron el panorama local y presenta-
ron el “auténtico” Portugal al público urbano, convirtiendo la recopilación 
de canciones en parte de un proceso destinado a educar a los portugueses 
sobre su país. Gualdino de Campos y César das Neves (1893, 1895, 1898) 
dirigieron una importante publicación de música tradicional portuguesa: el 
Cancioneiro de músicas populares, publicado en Oporto entre 1893 y 1898, que 
contiene muchas piezas grabadas por Sinkler Darby en 1900. Esta relación 
indica la dependencia de los intérpretes de la música impresa disponible para 
las sesiones, lo que probablemente explica por qué Reinaldo Varela toca pre-
dominantemente con piano en lugar de su guitarra portuguesa. Sin embargo, 
es posible escuchar leves rastros de un instrumento de cuerda rasgueado en 
dos grabaciones, el “Fado da praia” y el “Fado da Mouraria” (Varela 1900a, 
1900b). Además, las piezas recopiladas traspasaban fronteras al ser cantadas 
por la Sr.ª Veiga, José Brito, Reinaldo Varela o Vicenta Polope, e interpretadas 
al piano por Júlio Pontes. Como en muchas de las primeras grabaciones, las 
partituras de piezas teatrales y recopiladas formaron la base de diferentes 
arreglos, ya que eran una fuente de amplia circulación.

“Coro dos foguetes” forma parte de la opereta O solar dos barrigas, estrenada 
en el Teatro da Rua dos Condes de Lisboa en 1892. El Teatro do Príncipe Real 
la estrenó en Oporto al año siguiente; fue un gran éxito, ya que la gente cantó 
el “Coro dos foguetes” durante todo el invierno (Liberal, Pereira y Andrade 
2009, 59). Su partitura para voz y piano pasó por varias ediciones, lo que da 
idea de su éxito17. La Banda da Guarda Municipal do Porto grabó la pieza en 
1900; su disposición reproduce fielmente la partitura, con instrumentos solistas 
que emulan la voz del cantante y los tutti que representan el coro18. José Brito 
grabó “Deixa-me falar baixinho”, incluida en el Cancioneiro de músicas populares 
(Campos y Neves 1893, 69). Aparte de una breve introducción al piano y un 
final basado en la melodía, la grabación, incluido el acompañamiento de piano, 
sigue de cerca al Cancioneiro19.

Resulta evidente que las grabaciones de 1900 se concentraron en piezas 
percibidas como “típicamente” portuguesas, lo cual puede indicar que se diri-
gían al mercado internacional. Sin embargo, hay excepciones. Sinkler Darby 
grabó algunas canciones teatrales de obras locales, como “Rica prima” (un 
éxito de la exitosa revista musical Agulhas e alfinetes) e himnos portugueses in-
terpretados por la Banda da Guarda Municipal do Porto y Júlio Pontes.

17 Lobato, Gervásio, D. João da Câmara y Ciríaco de Cardoso. [¿1892?]. O solar dos Barrigas: Coplas dos 
foguetes. Lisboa. Matta Júnior & Rodrigues.

18 Banda da Guarda Municipal do Porto. 1900. “Coro dos foguetes”. The Gramophone Company. 
Número de matriz 2292.

19 José Brito. 1900. “Deixa-me falar baixinho”. The Gramophone Company. Número de catálogo 2313.
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Las secciones francesa e italiana del catálogo de 1900 muestran más ca-
tegorías que sus homólogas española y portuguesa20. La escala y variedad 
del repertorio pueden haber dictado este movimiento. Como las secciones 
francesa e italiana incluían música prestigiosa, como la ópera, esta división 
anticipa tendencias posteriores en materia de catálogos y sellos. Esta divi-
sión temprana resultó fundamental para legitimar el sonido grabado al aso-
ciarlo con destacados intérpretes de ópera (Suisman 2009, 105-107), y los 
primeros catálogos presentaban esta división antes de la creación de etique-
tas de alta gama, como Red Label. Dado que había pocas grabaciones es-
pañolas y portuguesas en el catálogo de 1900 (en comparación con sus 
homólogos franceses e italianos), y consistían predominantemente en mú-
sica popular y tradicional, no había gran necesidad de clasificar por género. 
Además, la situación refleja la relación centro / periferia entre la música 
percibida como cosmopolita, como la ópera y la opereta que emana de 
París o Milán, y géneros ibéricos como el flamenco y el fado. Este equili-
brio desigual sugiere que los mercados globales para la música popular lo-
cal con sus resonancias “exóticas” estuvieron integrados en la historia de la 
grabación sonora desde sus inicios (Taylor 2007a).

Estableciendo un mercado fonográfico en Portugal entre 1900 y 1908

La industria fonográfica comenzó como un proyecto multinacional (Jones 
1985). En un período en el que la propiedad industrial limitaba la producción 
y las ventas de productos fonográficos, grandes empresas como The Gramo-
phone Company y Pathé desempeñaron un papel destacado en la transforma-
ción de una novedad tecnológica en un negocio rentable. Empresarios portu-
gueses, como Santos Diniz, Carlos Calderon y José Castello Branco, actuaron 
como agentes de estas innovaciones y desarrollaron sólidas asociaciones con 
otras empresas europeas para crear etiquetas portuguesas (Belchior 2011; Bel-
chior y Losa 2010; Losa 2013).

En la década 1900-1910 se registraron varias compañías y sellos portugue-
ses, que remiten a un incipiente mercado fonográfico. Carlos Calderon creó la 
Sociedade Phonographica Portugueza aproximadamente en 1904, mientras 
que José Castello Branco estableció la Sociedade Fabricante de Discos–Disco 
Simplex C. B. en torno a 1906, al tiempo que pioneros como Santos Diniz 
abandonaban el negocio (Losa 2013, 62-64; 2023, 100-117). La prematura 
muerte del hijo de este último, Alberto, en 1903, pudo haber acelerado la liqui-
dación de su tienda en 190721. Santos Diniz, posteriormente, comerció con 

20 Grammophon. 1900. Verzeichnis französischer, italianischer, spanischer, portugiesischer Platten. 
Berlín: J. S. Preuss.

21 O Occidente, 20 de mayo de 1903, 111-112; Diário de Notícias, 10 de mayo de 1907.
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productos de The Gramophone Company y Odeón, con sede en Alemania. 
Simultáneamente, The Gramophone Company y Pathé cambiaron sus estrate-
gias abriendo tiendas exclusivas, dando una sacudida al mercado local.

En calidad de multinacional, The Gramophone Company estableció su 
hegemonía mediante la creación de filiales y sucursales de marketing en 
diversos lugares (como Alemania, Italia, Francia, Rusia, Austria-Hungría  
y Australia, por ejemplo) y el establecimiento de una red de agentes locales 
(Martland 2013, 55). De esta estrategia surgió la creación de la Compagnie 
Française du Gramophone (Compañía Francesa de Gramófonos, Companhia 
Franceza do Gramophone). En 1898, The Gramophone Company abrió 
una sala de ventas en París; al año siguiente, Alfred Clark (estadounidense y 
ex asociado de Edison) se asoció con la empresa. Inicialmente, Clark esta-
bleció una agencia de ventas en París, conocida como Compagnie Françai-
se du Gramophone (Jones 1985, 80). Luego, como mánager y propietario 
parcial, se hizo responsable de la grabación de artistas y repertorios de los 
territorios supervisados por la Compagnie. Como resultado de la división 
regional del mercado europeo, Portugal pasó a formar parte del ámbito de 
acción de la Compagnie.

En su estrategia portuguesa, la Companhia Franceza do Gramophone / 
Compagnie Française du Gramophone estableció una tienda en el centro de 
Lisboa, prestigioso distrito comercial (Losa 2013, 46-57). No duró mucho tras 
su inauguración en 1906. Además, la empresa desarrolló una duradera y agre-
siva campaña publicitaria en varias publicaciones periódicas que ya había co-
menzado dos años antes. Con anuncios de una página, gráficamente atractivos, 
la Companhia promocionó la tienda de Lisboa y sus agentes en Lisboa, Opor-
to y Braga. 

En la ilustración 1 mostramos un anuncio que menciona las grabaciones de 
Gramophone de 1904-1905 y usa los dos símbolos de la compañía: el perro 
Nipper y el ángel del gramófono. Esta representación es similar a la de anuncios 
de otros países, como España22. Se menciona la música clásica, pero se destacan 
los discos portugueses que contenían canciones teatrales y piezas instrumenta-
les. Santos Diniz y Carlos Calderon (en Lisboa) y Arthur Barbedo (en Oporto) 
representaban a la compañía. Además, los anuncios presentaban con frecuencia 
artistas, repertorios y máquinas. La publicación de atractivos catálogos y suple-
mentos ilustra el crecimiento de la fonografía en Portugal y la transformación 
de la música grabada23.

22 Véanse los anuncios de Casa Ureña, de Madrid, en periódicos como La Época. 
23 Companhia Franceza do Gramophone. 1905. Supplemento ao catalogo de discos portugueses. Lisboa: 

Companhia Franceza do Gramophone ; Companhia Franceza do Gramophone. 1906. Catalogo das 
ultimas placas feitas pela Companhia Franceza do Gramophone. Lisboa; Compagnie Française du 
Gramophone. 1907. Répertoire portuguais: Disques “Gramophone” & disques “Zonophone” double-face. S. 
l.; Companhia Franceza do Gramophone. 1908. Novo catalogo de discos portugueses. Lisboa.
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Ilustración 1. Anuncio de la Companhia Franceza do Gramophone. Ilustração Portuguesa, 28 de noviembre de 1904, 
última página sin numerar (BLX-Hemeroteca Municipal de Lisboa)
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Pathé se estableció en Portugal probablemente en 1905 (Losa 2013, 
57-59). Al año siguiente publicó un catálogo de artistas, máquinas, reper-
torios e instalaciones24, su primera publicación conocida sobre Portugal. 
La empresa, que tenía una tienda en Oporto y una oficina en Lisboa, en-
carnaba el cosmopolitismo y la sofisticación que irradiaba París, ciudad 
vista por los portugueses como la capital de la modernidad. Comerciali-
zaban fonógrafos, gramófonos, cilindros de fogueo, cilindros grabadores y 
piezas y accesorios para estas máquinas. Además, Pathé regentaba una sala 
de grabación de cilindros en Oporto. Para los masters, la empresa utilizaba 
cilindros y transmitía su sonido a discos planos mediante un pantógrafo. 
En un país donde los cilindros comerciales tenían una presencia ínfima, 
compañías como Pathé los utilizaban como medio de transición entre las 
actuaciones en vivo y los discos planos que dominaban el mercado.

Además de las empresas multinacionales, los comerciantes locales de-
sarrollaron importantes estrategias para establecer un mercado fonográfi-
co en Portugal. El desequilibrio entre los enfoques centralizadores y la 
autonomía local alimentó nuevos modelos de negocio fomentados por 
los portugueses. Algunos comercializaban las novedades mientras que 
otros trabajaban en teatros. Sin embargo, un rasgo común de este grupo 
heterogéneo es que representaban a multinacionales discográficas a nivel 
local y creaban sellos centrados en la música popular portuguesa. Esta 
articulación entre emprendedores locales y empresas extranjeras a través 
de ediciones personalizadas y series mixtas (reflejada en el hecho de  
que compartían sus números de catálogo entre empresas) resalta la com-
pleja interacción entre agentes europeos en los albores de la fonografía 
(Belchior 2021, 136). 

José Castello Branco importaba bicicletas holandesas y, en torno a 
1905, comenzó a comercializar productos fonográficos en su tienda de 
Lisboa (Belchior y Losa 2010). Registró la marca Discos Simplex CB en 
1906 y publicó un catálogo en 190825. La publicación enumeraba gramó-
fonos, agujas, discos y grabaciones de la marca Simplex de Odeon y Com-
panhia Franceza do Gramophone. Para crear el catálogo de Simplex,  
Castello Branco probablemente contrató técnicos de grabación que traba-
jaban para sellos extranjeros y que estaban de gira. Alemania ocupó un 
lugar destacado en esta iniciativa, ya que varios de los técnicos contratados 
trabajaban para empresas germanas, y fábricas alemanas imprimían los re-
gistros emitidos por Castello Branco. Además, sus discos costaban menos 
que los de sus competidores multinacionales, lo que convirtió a Simplex en 
un sello sólido en un período complicado para la industria discográfica y 

24 Phonographos Pathé. 1906. Novo catalogo e repertorio portuguez. Oporto.
25 Discos Simplex e Odeon. 1908. Catálogo 1908. Lisboa: J. Castello Branco.
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para Portugal. La industria discográfica internacional fue testigo de impor-
tantes transformaciones que impactaron en la fabricación, comercializa-
ción y distribución de sus productos. Una crisis en la monarquía portugue-
sa, que provocó su caída en 1910, y la declaración de insolvencia del Estado 
portugués en 1892 afectaron a las empresas locales. Sin embargo, en la 
primera década del siglo XX, en medio de este duro contexto, se estable-
cieron varias empresas y tiendas fonográficas en ciudades portuguesas.

Carlos Calderon es una figura única en esta época. Trabajó como 
compositor para el teatro de revista, además de representar a la Companhia 
Franceza do Gramophone en Lisboa. Sin embargo, su apogeo como 
compositor aún estaba por llegar a principios del siglo XX. Estableció la 
Sociedade Phonographica Portugueza en 1901; esta empresa, que poseía 
una tienda en el centro de Lisboa, comercializaba partituras, fonógrafos y 
cilindros. En 1906 Calderon y Artur Barbedo unieron sus fuerzas y se 
asociaron con la alemana Beka (Belchior 2011). Crearon la marca “Ideal” 
Grande-Beka Records para comercializar música portuguesa. Esta aso-
ciación es anterior al registro de la marca Beka en Portugal, a pesar de 
que los rastros de su actividad datan de 1905 (Belchior 2011). A diferen-
cia de Simplex, Ideal parece haber sido un proyecto de colaboración 
entre compañías portuguesas y extranjeras que delegaron en Calderon y 
Barbedo la supervisión de las sesiones de grabación, la selección del re-
pertorio y la distribución de sus discos. Más tarde, Calderon instaló una 
sala de grabación en el sótano de su tienda de Lisboa, reduciendo su de-
pendencia de técnicos extranjeros y el costo de enviar artistas a grabar en 
el extranjero (Losa 2013, 69-74). De este modo, estos empresarios se ga-
rantizaron un papel destacado en los mercados locales y autonomía co-
mercial frente a la empresa alemana, junto con una distribución justa y 
compartida de los beneficios.

El catálogo de Gramophone de 1908

A continuación, examinaré el catálogo portugués de 1908 de The Gra-
mophone Company, la publicación más completa sobre su primera década 
en el país26. La compañía empezó anunciando muchas grabaciones portu-
guesas nuevas ese año y calificó el repertorio como “verdaderamente típi-
co y original”27. Sus dimensiones y lenguaje indican que su destinatario 
era el público local. A diferencia de las grabaciones de 1900, que consistían 
exclusivamente en discos planos de 7 pulgadas (17,5 cm), el catálogo in-
cluía varios tamaños y precios. Esta expansión indica la transformación 

26 Companhia Franceza do Gramophone. 1908. Novo catalogo de discos portugueses. Lisboa.
27 Ibid.: 2: “Repertorio verdadeiramente tipico e original”. 
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global de la fonografía comercial, que afectó también a Portugal. El disco 
de doble cara y las nuevas dimensiones (el de 10 y el de 12 pulgadas, 25 y 
30 cm) se convirtieron en el estándar de la fonografía internacional. Poco 
después de las sesiones de 1900, The Gramophone Company se convirtió 
en The Gramophone and Typewriter Ltd, volviendo a su nombre original 
en 1907.

La primera sección incluye una lista de cançonetas de famosos auto-
res teatrales como Baptista Diniz, escritas “específicamente para el gra-
mófono”. La cançoneta era una canción teatral sin estructura fija con 
estilo narrativo; a menudo consistían en historias divertidas en las que 
el intérprete interpelaba directamente al público. Así, la cançoneta esta-
blecía una relación especial entre el escenario y los espectadores. Lle-
naba cambios de escenario entre actos y el género se hizo muy popu-
lar. Muchas eran cómicas, hablaban de la vida cotidiana y se basaban en 
dobles sentidos e insinuaciones sexuales. El catálogo diferencia las 
cançonetas grabadas de 1908 de sus homólogos teatrales más picantes al 
enfatizar que las primeras “a pesar de ser alegres, permanecen dentro 
de los límites de lo que se puede escuchar en las salas más respeta-
bles”28. Así, al componer cançonetas expresamente destinadas a la graba-
ción, sus autores pudieron haber creado el primer género fonográfico 
portugués (Silva 2016b). 

Un asunto destacable es la migración de la cançoneta del escenario al 
gramófono y su adaptación a la sociabilidad doméstica. Esto plantea pre-
guntas interesantes, ya que la mayoría de los artistas recrearon su descaro 
escénico al presentarlas. La cançoneta está omnipresente en los primeros 
catálogos de grabaciones portugueses. El catálogo de Gramophone de 
1908 incluye la cançoneta “O guarda nocturno”, escrita por Baptista Diniz 
e interpretada por Eduardo Barreiros29. Una orquesta en la que destacan 
los vientos acompaña el canto; se alterna la palabra hablada a capella con 
el canto. Esta cançoneta capta las observaciones de un vigilante nocturno, 
en particular su observación de la infidelidad conyugal y las escapadas 
románticas de hombres y mujeres. Las ingeniosas insinuaciones y los do-
bles sentidos impregnan la pieza, que evita palabras jergales como el tér-
mino cornos (cuernos), asociado con situaciones de infidelidad que no 
eran adecuadas para el salón. Al igual que fado, el término cançoneta de-
signa sin mucho rigor diversos tipos de canciones significativamente di-
ferentes. Es posible que las compañías utilizasen dicha etiqueta para dis-
tinguir estas piezas de los extractos provenientes de obras de teatro como 

28 Ibid.: 3.
29 Eduardo Barreiros. 1908. “O Guardo Nocturno”. The Gramophone Company. Número de catálogo 

2-62075.
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operetas y revistas. Las canciones escenificadas independientes que con-
tenían una historia completa se volvieron ideales para grabar y los catá-
logos las anunciaban por separado de las piezas que pertenecían a obras 
más extensas. 

En el listado del catálogo de 1908, a las cançonetas les siguen secciones 
en las que las dos caras del disco contienen repertorio contrastante30. Una 
contiene un conjunto de “fados verdaderamente típicos, únicamente 
acompañados por la guitarra portuguesa” de Thomaz Ribeiro comple-
mentados con una cançoneta o una canción tradicional portuguesa en la 
otra cara31. Otra sección presenta solos de guitarra portuguesa junto con 
fados cantados; estos últimos a veces incluyen acompañamiento orquestal. 
También formaban parte del catálogo “canciones y melodías de diferen-
tes provincias” interpretadas a su “manera absolutamente típica”32. La 
música de Coímbra, Alentejo y Miño en ocasiones se mezclan con canço-
netas, fados teatrales, maxixe brasileñas o canciones napolitanas. Sigue una 
pequeña parte con ópera de compositores portugueses y ópera italiana 
interpretada por cantantes locales33. La Banda da Guarda Municipal de 
Lisboa, banda de viento militar, interpreta marchas, polcas, valses, maxixes, 
mazurcas, himnos y rapsodias34. Una sección de piezas “excéntricas” (mo-
nólogos, canciones cómicas, imitaciones) cierra el nuevo repertorio35. El 
catálogo contiene reediciones de The Gramophone Company y Zono-
phone, su filial de bajo coste36. El repertorio extranjero incluye bandas de 
viento y destacados cantantes de ópera y virtuosos, lo que refleja el catá-
logo transnacional de la compañía, centrado en grabaciones e intérpretes 
de prestigio37.

Existe escasa continuidad entre los artistas de las sesiones de 1900 y 
el catálogo de 1908, ya que la mayoría de los participantes de las prime-
ras sesiones permanecieron activos en los circuitos teatrales y militares, 
pero no desarrollaron una carrera discográfica, debido quizá a la nove-
dad de la grabación, un nuevo producto con poco capital social y me-
nos prestigioso que el escenario. Las empresas competidoras compar-
tían artistas y repertorio, ya que en la década de 1900 la exclusividad 
era poco común en la música popular. Además, los artistas compartidos 
por ambas publicaciones interpretaban música diferente. Solo Duarte 

30 Ibid.: 5-7.
31 Ibid.: 5-6.
32 Ibid.: 7.
33 Ibid.: 10-11.
34 Ibid.: 11-12.
35 Ibid.: 12-13.
36 Ibid.: 16-19.
37 Ibid.: 19-32.
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Silva y Reinaldo Varela siguieron editando discos en cantidades signifi-
cativas. Sin embargo, Silva pasó de los fados grabados en 1900 a incluir 
canciones teatrales, entre ellas numerosas cançonetas. Posteriormente 
grabó discos con repertorios conocidos, compaginando su carrera escé-
nica con las grabaciones. El abanico de artistas y repertorios discográfi-
cos se amplió significativamente en menos de una década, pero los ar-
tistas teatrales dominaban el repertorio popular en la mayoría de las 
grabaciones. A pesar de estar divididos por categorías, la mayoría de los 
discos contenían música variada, lo que puede indicar una estrategia 
para atender a grandes audiencias. Si se especula a partir del catálogo de 
1908, tal vez un disco de doble cara –que contuviese exclusivamente 
fados instrumentales– tenía un mercado menor que otro que incluyera 
un fado instrumental y otro cantado. 

El catálogo de 1908 destaca como una importante publicación que 
refleja la estrategia contemporánea de The Gramophone Company. Al 
diferenciar los discos según el contenido, el tamaño y el precio, refleja las 
tendencias transnacionales que muchas empresas implementaron cuando 
la fonografía temprana se estableció como mercado.

Conclusiones

La fonografía temprana sufrió transformaciones significativas entre 
1900 y 1908; Portugal es un caso de estudio interesante para comprender 
la implantación de empresas multinacionales en un pequeño país euro-
peo. El presente artículo demuestra, mediante la comparación de dos 
significativas fuentes, que este proceso estaba íntimamente ligado a la 
categorización de la música por géneros. Una división por tipos de voz, 
con pocas menciones al género, es señal de que la clasificación fue reali-
zada por la industria discográfica. Cuando se trataba de repertorios ex-
tranjeros, estos se dividían según las percepciones populares. El catálogo 
de Gramophone de 1900 evidencia dicha tendencia; dirigida a audiencias 
extranjeras, su clasificación fue superficial. La participación más intensa 
de agentes portugueses colocó a los géneros locales, como el fado y la 
cançoneta, en el centro de las divisiones. La necesidad de segmentar lo 
popular surgió a medida que la mayoría de las compañías portuguesas 
grababan piezas teatrales y tradicionales. El establecimiento de categorías 
para diferenciar los tipos de repertorios populares se fusionó con el gé-
nero musical. Por tanto, las grabaciones fueron fundamentales para difun-
dir y solidificar el fluido concepto de género musical en los albores del 
siglo XX. Esta clasificación se convirtió en moneda común en Portugal 
y otros países a medida que la modernidad fonográfica intensificó la pre-
sencia del sonido grabado en la vida cotidiana. 
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La creación discontinua de un mercado discográfico en Portugal fue 
consecuencia del esfuerzo pionero de la expedición encabezada por 
Sinkler Darby. Su iniciativa destaca más como una lucha temprana por 
captar la música portuguesa que como un intento de establecer la fono-
grafía en el país. Sin embargo, el carácter simbólico de la expedición de 
Darby integró al país en la circulación transnacional de técnicos que gra-
baban la música local. Tras un breve período durante el que se creó y es-
tableció la Compagnie Française du Gramophone en Lisboa, otras empre-
sas multinacionales y empresarios locales abrieron tiendas en los distritos 
comerciales de las ciudades portuguesas. Desarrollaron sus catálogos en 
torno a la música popular y, al mismo tiempo, comercializaron máquinas 
y discos, lo que atrajo un interés creciente por los productos fonográficos. 
Entre 1900 y 1908, las grabaciones sonoras pasaron a formar parte de la 
vida cotidiana y se alimentaron en gran medida de la música popular por-
tuguesa; pasó de ser una novedad tecnológica a ser un transmisor de en-
tretenimiento grabado. A nivel local, el repertorio de los discos de 1900 es 
“típico” o “auténtico”. Sin embargo, estas piezas fueron escuchadas como 
“exóticas” por los clientes internacionales. 

Las grabaciones de 1900 no generaron interés local por la fonografía; 
sin embargo, el fado y la música tradicional pasaron a formar parte de los 
catálogos discográficos portugueses desde el principio. Más tarde, las can-
ciones teatrales aparecieron recurrentemente en la fonografía temprana, lo 
que refleja la hegemonía del entretenimiento popular en un nuevo mer-
cado local. Esta transformación también se dio en otros países, en los que 
la fonografía local estaba en íntima relación con la música popular. Así, 
somos testigos de un paradigma cambiante asociado con la transforma-
ción de la fonografía de una curiosidad a un negocio estable en la prime-
ra década del siglo XX, un proceso que generó un mercado complejo de 
múltiples capas donde estaban en juego intereses contrapuestos. Después 
de utilizar categorías tempranas, como el tipo de voz, las empresas comen-
zaron a etiquetar las piezas según el género. Sin embargo, estas agrupacio-
nes son siempre fugaces e inestables cuando se aplican a repertorios de 
moda y renovables. Comparar la clasificación del repertorio entre países 
será un paso fundamental para comprender el establecimiento del género 
musical como una categoría transnacional en el espacio y el tiempo.
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Las primeras grabaciones portuguesas para The Gramophone Company (1900-1908)…  35

CUADERNOS DE MÚSICA IBEROAMERICANA. Vol. 36, enero-diciembre 2023, 17-37. ISSN: 1136-5536 / ISSN-e: 2530-9900

—.	2011. “The Early Years of Recording in Portugal: Beka”. En Contributions to the History 
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