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Fonografia: orografias delamemoria aural

Poder registrar y volver a escuchar sonidos es un suceso
extraordinario, cuyo portento es menos evidente cuanto
mas vivimos entre grabaciones sonoras. Sin embargo, es
importante considerar que la fonografia, como practica
y como posibilidad técnica exitosa, tiene menos de ciento
cincuenta aflos; y que el acercamiento a los vestigios de las
sonoridades previas al fondgrafo sélo es posible a través
de medios indirectos como la oralidad, la literatura, los
instrumentos musicales o las partituras. Es decir, los miles
de afios de historia previa a la era fonografica acaecen para
nosotros en una suerte de mutismo. Un mutismo del que
vino a emerger la maquina parlante como posibilidad de
hacer sonar esa historia y, mas aun, de fijarla desde su ser
sonoro.

La fonografia vino a producir y ofrecer una narrativa
acustica sobre la vida y las culturas que son registradas a
través de ella. Por eso el vocablo “fonografia” es de suyo
elocuente: de las raices griegas phonei (voz, sonoridad) y
graphos (escritura, grabado, fijacién) tenemos un neologismo
brillante: la fonografia es, ni mas ni menos, una escritura
sonora; una escritura que permite inscribir y leer los signos
de la huella resonante de su ser.

Asi, si la fonografia es un recurso valiosisimo —y
subutilizado, podriamos acaso decir— para la historiografia,
no menos valioso es afrontar la historia misma de la
fonografia como practica cultural. Y es aqui donde Los surcos
de la memoria. Mdquinas parlantes y grabaciones comerciales en el
México porfiriano se coloca y hace su aportacién fundamental.
Es cierto que, tal como se plantea mas adelante, se han
realizado ya numerosos esfuerzos para documentar y
recrear los “aflos maravillosos” que acompanan y explican
el nacimiento y la expansién de las maquinas parlantes.
Pero estas arqueologias de los medios fonograficos han



ocurrido mayoritariamente en torno a su historia en los
paises sajones y europeos, y poco se ha investigado y escrito
desde la perspectiva del llamado “sur global”. Justamente
por esta razon, las investigaciones aqui reunidas nos ofrecen
una refrescante luz sobre el origen y el desarrollo inicial
de la practica de la fonografia en un pais latinoamericano.
Por primera vez en una publicacién se retnen esfuerzos
de profesionales de la historia y la musicologia para datar,
analizar e interpretar los primeros afios del fenémeno
fonografico en el territorio mexicano. ;Qué tecnologias de
grabacién y reproduccién de audio habia en ese entonces?,
¢quiénes y con qué fines las usaban?, jqué contenidos se
grabaron y se hicieron populares?, icomo se expandi6 la
practica de escuchar mediante estos novedosos artefactos?;
y, sobre todo, ¢qué revela todo ello de las diferentes
capas sociales que hicieron suyos estos inventos?, (qué
simbolismos y practicas se adaptaron o se transformaron
gracias a ellos?; en fin: jqué cultura de escucha emergio o se
transformo a causa de la llegada de dichas invenciones? Las
anteriores son s6lo algunas de las preguntas que atraviesan
y eslabonan este magnifico documento.

En este libro se encuentran fascinantes hallazgos que
nos permiten reconstruir un paisaje sonoro y musical del
México porfiriano. Un paisaje, por supuesto, mediado por
aquellas sonoridades que fueron inscritas y reproducidas
fonograficamente. Gracias al prurito riguroso de las
investigaciones aqui contenidas, conoceremos cuales fueron
esas primigenias grabaciones y las empresas y personajes
que comenzaron a producirlas y comercializarlas. Sabremos
también quiénes fueron las y los artistas que grabaron en
aquella época y como fue que las casas grabadoras eligieron
a sus elencos. Ademas, entenderemos la causa del rechazo
inicial que generé el fonoégrafo en algunos nicleos sociales,
arguyéndose que sus contenidos quedaban fuera de las
normas morales y la decencia. Finalmente, entre muchos
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datos mas, se explica la manera en que reconfiguraron
los espacios urbanos para dar cabida a nuevas formas de
espectaculo que desembocarian en una cultura de escucha
distinta.

Para la Fonoteca Nacional de México publicar este
material significa emitir un mensaje, exactamente cuando
se cumplen los primeros quince anos de creaciéon de esta
institucién dedicada a la identificacién, conservacién,
preservacion, investigaciéon y divulgacion del patrimonio
sonoro. Considerando que la misién institucional de esta
fonoteca no es sb6lo formar y gestionar un vasto acervo
—que hoy dia supera los 620,000 documentos sonoros—
sino también fomentar y promover una cultura de la
escucha entre la poblacion, editar un libro como Los surcos de
la memoria es doblemente significativo. Por una parte, se da
cuenta de la génesis de la fonografia en México; precisamente
del objeto de trabajo en el que las y los especialistas de la
Fonoteca Nacional se han esmerado cotidianamente durante
los ultimos tres lustros. Por la otra, se reflexiona sobre
aquello que rodea y da vida y esencia al hecho fonografico:
una comunidad aural que se edifica y se comparte a partir
de aquellas vibraciones que quedaron esculpidas en el surco
sonoro.

Si se amplifica con un microscopio ese surco que
inscribe el sonido en un disco o en un cilindro, la imagen que
se ofrece es similar a la de un gran canén o acantilado en el
que la aguja recorre —y nosotros con ella— una escarpada
orografia en donde montes y valles crean la escultura fisica de
una vibracién que acaece tanto en el entorno sonoro como
en nuestros oidos. Transitar esta orografia es, literalmente,
recorrer en resonancia la huella del sonido que ha quedado
labrada ahi, para que se construya y recupere aquello que
nos es mas intimo vy, acaso, aquello que es lo Gnico que
legamos luego de lo efimero y evanescente de la existencia:
la memoria.
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Presentacion

Es para mi, en mi calidad de directora de la Facultad de
Misica de la UNAM, un gran gusto presentar, en coediciéon
con la Fonoteca Nacional de México, el libro Los surcos de la
memoria. Mdquinas parlantes y grabaciones comerciales en el México
porfiriano. De la mano de los autores y las autoras que han
escrito los textos que lo conforman, este material nos lleva
en un fascinante viaje en el tiempo para mostrarnos las
implicaciones que tuvo —en lo social, lo cultural y lo
musical— el desarrollo de las tecnologias tempranas de
registro y reproduccién sonora.

Elinvento de Edison llegé para transformar la manera
de escuchar y pensar la musica; la dotdé de nuevos usos,
propositos y significados. Esta transformacién, si bien
estuvo marcada por los intereses de la joven industria
fonografica (en su légica capitalista), fue mediada por la
cultura sonora y musical de las clases subalternas, que
también le imprimieron su sello, como se demuestra en
los capitulos de este volumen. Hoy ya no es necesario
utilizar un tocadiscos —mucho menos un fonégrafo—
para reproducir un audio. Vivimos la era del dominio de
la Internet y nuestras practicas de escucha tienen lugar,
fundamentalmente, a través de diversos dispositivos
digitales. ¢Pero por qué acercarse a los inicios del
maravilloso mundo de la fonografia? Es indispensable
reconocer ese pasado para comprender el entorno sonoro
que cotidianamente nos rodea. Ademas, entender como
se dio aquel proceso en nuestro pais, no tengo la menor
duda, abonara en el quehacer académico y profesional de
quienes se interesan por la composicidn, interpretacion,
produccién, grabacién, educacién e investigaciéon de
este arte. Las siguientes paginas nos abren la puerta a
la reflexion que posibilitara dicho entendimiento. Asi
que no me queda mas que aplaudir el esfuerzo que esta
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obra representa. Estoy segura de que ustedes, como yo,
disfrutaran muchisimo de su lectura.

Maria Teresa Frenk Mora
FaM UNAM



Prologo

Desde que el fonoégrafo irrumpié en el cotidiano de
Occidente se ha escrito acerca de las maquinas de
reproduccién sonora. Inicialmente, cientificos, periodistas
y escritores describieron el novedoso invento de Thomas
Alva Edison, opinaron sobre sus resultados y fantasearon
con sus usos futuros. Poco después, vio la luz el gramoéfono
y comenzaron a surgir reflexiones en torno a las
implicaciones de ambos artefactos en la actividad musical
y su relacién con el mundo del entretenimiento. A través
de sus subsecuentes desarrollos, los aparatos reproductores
de audio se convirtieron en un negocio mundial, lo que
llevé a que surgieran verdaderos expertos en la materia,
como productores, técnicos de sonido, distribuidores y
coleccionistas, cuyas actividades también crearon un corpus
documental grande y muy variado. La propia industria
fonografica produjo y patrociné desde sus inicios una vasta
literatura, con cierto interés publicitario.

Mas tarde, hacia mediados del siglo XX, la comunidad
académica internacional vinculada a las ciencias humanas
comenz6 a interesarse en el fenémeno fonografico como
objeto de estudio. A partir de entonces ha venido generando
materiales escritos sobre este asunto. Dentro de la amplia
gama de enfoques, cuestionamientos y métodos utilizados,
se observa que en las tltimas décadas hubo un aumento
considerable en el nimero de trabajos de corte historico,
especialmente de aquellos que estudian la etapa mas
antigua de la musica grabada y su industria. Estas narrativas
histéricas se han valido, en general, del cimulo documental
legado por més de cien afos de fonografia. Resefias en
periddicos y revistas, anuncios publicitarios, fotografias,
dibujos, catalogos, viejos fonégrafos y gramofonos, conos o
bocinas, partituras, cancioneros, testimonios orales, novelas,
cronicas, patentes, cilindros de cera, discos de 78, 33 y 45
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rpm, marbetes y caratulas de fonogramas, entre otras fuentes
documentales, son tratados por quien investiga como pistas
que, tras una labor de analisis e interpretacién, permiten
aproximarse a otros tiempos, a otras sonoridades y a otros
contextos socio-culturales. A este tipo de textos pertenece el
presente volumen.

Los surcos de la memoria. Mdquinas parlantes y grabaciones
comerciales en el México porfiriano viene a llenar un vacio
historiografico, en medio de ese creciente interés que
ha suscitado el tema. Se trata del primer libro dedicado
exclusivamente al caso mexicano durante un periodo tan
temprano. Este volumen brinda un panorama detallado
sobre los primeros pasos de la fonografia en un pais
iberoamericano, asi que, ademas de alimentar la historia
cultural, sonora y musical del territorio mexicano, también
es un aporte al conocimiento que se tiene de dicho
fenémeno en lugares considerados habitualmente como
no productores de tecnologias.

Si bien es cierto que gran parte de los escritos sobre
la historia de la fonografia se habia enfocado en lo que
sucedié en lugares vistos como epicentros tecnoldgicos,
recientemente han aparecido interesantes trabajos sobre
lo que ocurria en otras partes del mundo, consideradas
periféricas.! Gracias a este Gltimo tipo de investigaciones

' Desafortunadamente, los trabajos que han estudiado el caso iberoamericano

aun son escasos. Se ha escrito un poco sobre la génesis de la fonografia en
paises como Argentina, Brasil, Chile, México, Espafia y Portugal. Por ejemplo,
Guillermo Cesar Elias, Historias con voz. Una instantdnea fonogrdfica de Buenos Ayres a
principios del siglo XX (Buenos Aires: Fundacion Industrias Culturales Argentinas,
2015); Humberto Franceschi, Registro sonoro por meios mecdnicos no Brasil (Rio de
Janeiro: Studio HMF, 1984); Juliana Pérez Gonzélez, “El espectaculo publico
de las ‘maquinas parlantes’. Fonografia en Sdao Paulo, 1878-1902”, Ensayos.
Historia y teoria del arte 22, nim. 35 (julio-diciembre 2018); Francisco J. Garrido
Escobar y Renato Menare Rowe, “Efrain Band vy los inicios de la fonografia
en Chile”, Revista Musical Chilena LXVIII, nim. 221 (enero-junio 2014); Xaime
Fadifio Alonso et al., “A popularizacién do fonégrafo en Galicia: 1878-1895”,
Adra. Revista dos socios e socias do Museo do Pobo Galego 8 (2013); Eva Moreda
Rodriguez, Inventing the Recording: The Phonograph and National Culture in Spain,
1877-1914 (Oxford: Oxford University Press, 2021); Jodo Silva, “Portugal
and Mechanical Music in the Early Phonographic Era: An Intermedial
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hoy se sabe que esa divisién entre centro y periferia, de la
que se partia, no contribuye al entendimiento del fenémeno
fonografico y que, en realidad, termina por obstaculizarlo.
Adicionalmente, invitan a reconsiderar el protagonismo de
unos y otros espacios y ponen en evidencia las interrelaciones
existentes desde antafio en un mundo bien engranado.

Se sabe que las primeras noticias sobre el
funcionamiento del fonégrafo llegaron a México aun antes
de que el artefacto fuera patentado en Estados Unidos
en febrero de 1878. De hecho, pasaron s6lo dos semanas
entre las exitosas pruebas que Thomas A. Edison hizo a su
invento, en noviembre de 1877, y la apariciéon de algunos
informes sobre esto en el periédico mexicano La Patria:
“Ha venido a arrinconar el teléfono. Es el fondgrafo. Basta
hablar, para que las palabras queden estampadas en el
papel y sean perfectamente legibles [...] y se le hace hablar
de nuevo, por medio de otro aparato”.?

La noticia recorrié el mundo como dinamita. En
México, el nacimiento de aquella invencién no sblo
fue divulgado casi en simultaneo, sino que se difundio
por diversos canales. Dias después de que La Patria
publicara su nota, La Colonia Espafiola titul6 una de
sus columnas “Invento sorprendente” y resumi6 las
cronicas ofrecidas por la revista Scientific American

Approach”, en Phonographic Encounters. Mapping Transnational Cultures of Sound,
1890-1945, ed. por Elodie A. Roy y Eva Moreda Rodriguez (Abingdon,
New York: Routledge, 2022). Existen otros trabajos cuyo foco esta en un
periodo un poco posterior. Una vision general del territorio latinoamericano
se encuentra en Sergio Ospina Romero, Fondgrafos ambulantes. Las expediciones de
la Victor Talking Machine Company por América Latina durante la era aciistica (Buenos
Aires: Gourmet Musical, en prensa). Para los casos argentino y brasilefo, véase:
Marina Canardo, Fdbricas de misica: comienzos de la industria discogrdfica en la Argentina
(1919-1950) (Buenos Aires: Gourmet Musical, 2017); Humberto Franceschi, 4
Casa Edison e seu tempo (Rio de Janeiro: Sarapui, 2002); Hardy Vedana, A Eléctrica
e os discos gatcho (Porto Alegre: Scp, 2006); Camila Koshiba Gongalves, Miisica
em 78 rotagdes: discos a todos os pregos na Sao Paulo dos anos 30 (Sao Paulo: Alameda,
2013); Juliana Pérez Gonzalez, “O comércio fonografico em Sao Paulo e os
irmaos Figner”, en Cidade (dis)sonante. Culturas sonoras em Sdo Paulo, ed. por José
Geraldo Vinci de Moraes (Sao Paulo: Intermeios, 2022).
2 La Patria, 6 de diciembre de 1877.



sobre “un instrumento [...] por medio del cual pueden
oirse las palabras de un hombre, cuando se quiera”.’
También el rotativo La Ley de Amor, en Mérida, aproximé
a sus lectores y lectoras a dicha creacion, retomando un
articulo de El Comercio de Nueva York. La publicacién
yucateca subray6: “el aparato que ha fabricado [Edison]
es aun imperfecto [...] ha tropezado con la dificultad de
reproducir muy fielmente las articulaciones mas finas de
la palabra”; y terminé avisando: “el descubrimiento estara
funcionando publicamente antes de un afio”.* Meses mas
tarde, en mayo de 1878, El Combate notici6 la presentaciéon
publica del fonégrafo en Paris, en la Academia de
Ciencias, cuyos detalles conocid a través de un periodico
espanol. £l Combate afirmé: “Las palabras registradas por
el nuevo instrumento, cuya forma es la de un cilindro
de modestisima apariencia, son repetidas al cabo de un
tiempo indeterminado por vibraciones de una placa
metalica, tales como fueron pronunciadas”.” Asimismo,
el diario La Libertad hablé de una exhibicién hecha en
Londres, describiendo imagenes publicadas en la Hustraciin
Espafiola y Americana, que permitian visualizar la apariencia
de la curiosa maquina.®

Todas estas noticias y descripciones circularon en
México antes de que sus habitantes vieran y oyeran
personalmente un fonégrafo. Esto revela que al menos las
personas alfabetizadas iban a la par de los dltimos adelantos
tecnologicos del siglo XIX. Ademas, tal inmediatez indica
que la conexién del territorio mexicano con el medio

* La Colonia Espafiola, 23 de diciembre de 1877. El articulo de la revista Scientific
American, de donde varios medios de prensa tomaron la noticia de la invencion
del fonégrafo, se tradujo al espaiiol y fue publicado, con una breve introduccién,
por el periddico La Libertad el 15 de febrero de 1878.

* La Ley de Amor, 15 de enero de 1878.

> El Combate, 5 de mayo de 1878. La presentacién en la Academia de Ciencias
francesa también fue noticiada, con mayores detalles técnicos, por La Bandera
Nacional el dia 6 de mayo de 1878.

% La Libertad, 11 de mayo de 1878.



internacional era ciertamente fluida. El dinamismo de este
contexto evidencia que, cuando el famoso aparato llegé al
pais, una parte de su poblacién ya sabia de qué se trataba,
pues previamente habia encontrado y leido en la prensa una
serie de comentarios y explicaciones de su funcionamiento
—aunque un tanto inexacta, la verdad—.

Constataciones como las anteriores llevan a que la
investigacion histérica hecha sobre lugares habitualmente
considerados secundarios exponga dindmicas muy ricas y
sugestivas. El ejercicio de leer papeles antiguos y escuchar
lo que guardan los archivos ayuda a comprender céomo la
fonografia tomé el mundo realmente, y pone en duda la
existencia de un centro irradiador y una periferia pasiva.
Trabajos como los presentados en este volumen esbozan un
entramado, a todas luces, mucho mas complejo.

Los surcos de la memoria aporta elementos concretos a la
comprension del orbe fonografico como una red construida
a partir de negociaciones y apropiaciones constantes entre
saberes y practicas locales y extranjeras. A la luz de debates
historiograficos de actualidad, los capitulos siguientes
profundizan en las singularidades de la fonografia mexicana
y las relaciones que entablé con el contexto internacional.
Aqui se analiza con especial cuidado su desarrollo durante
el periodo del Porfiriato (1876-1911), tiempo durante el cual
el militar y politico Porfirio Diaz estuvo en la presidencia
del pais.

Como se vera, el marco temporal de este libro no es una
adopciéon desprevenida de la historia politica del territorio.
En primer lugar, la figura de Diaz tuvo influencia en la
manera en que la fonografia lleg6 a México. Los intereses
de su gobierno se entremezclaron con los de la industria
fonografica que nacia. Como se sefiala en varios puntos
del volumen, y como lo estudia cuidadosamente Fernando
Eslava en el quinto capitulo, el mandatario y el inventor
del fonodgrafo entablaron una relacién de pretendida
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proximidad, tnica en el continente, que impacté los
primeros anos de la fonografia mexicana.

En segundo lugar, el recorte cronologico propuesto
sirve para realzar un hecho paralelo: durante las tres
décadas comprendidas entre la llegada de Porfirio Diaz a la
presidencia y su expulsiéon por el estallido de la Revolucién
Mexicana, el fondgrafo vivié su propio proceso de llegada,
brillo y debilitamiento, tanto en México como en el resto
del mundo. En 1878 este aparato fue presentado como una
“maravilla de la genialidad humana”. Treinta ahos mas
tarde seria considerado una maquina antigua, y el foco de
atenciéon estaria puesto en el gramoéfono, otro dispositivo
de reproducciéon sonora que, en vez de cilindros de cera,
reproducia discos de goma laca. Es decir, tanto el Porfiriato
como la invencién de Edison arribaron y se debilitaron casi
de modo simultaneo.

Efectivamente, los comerciantes remplazarian los
viejos fondgrafos por modernos gramoéfonos en sus vitrinas
y anuncios publicitarios. Pero, a pesar de que cierta
historiografia asume que hubo una acogida inmediata
del gramoéfono por su autoproclamada superioridad
tecnologica, la documentaciéon histérica aqui revelada y
estudiada indica que el fonégrafo no fue abandonado tan
rapidamente, sino de manera bastante gradual.

Al parecer, la industria fonografica reconocia que el
gramoéfono y sus discos representaban mayores ventajas
comerciales. Un fonégrafo permitia reproducir y grabar
un audio las veces que la durabilidad de un cilindro de
cera concediera. Por su parte, el gramo6fono sélo servia
para reproducir los materiales pregrabados de los discos
adquiridos, por lo que cualquier persona que tuviera
uno de estos artefactos tenia que comprar una nueva
grabacion si queria oir algo diferente. En otras palabras, el
gramofono le dio la facultad a la industria fonografica de
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monopolizar la produccién de musica grabada, llevando a
la fidelizacién de un publico consumidor de discos. A pesar
de que las campafias publicitarias en torno al gramoéfono
fueron incisivas, la caida en desuso del fondégrafo fue lenta.
En México —y en otros lugares de América Latina— hay
indicios de que, en la practica, los dos inventos convivieron
lado a lado durante las primeras décadas del siglo XX.’

Como sostiene Sergio Ospina en el segundo capitulo,
ambas tecnologias coexistieron y funcionaron de forma
parecida. No sélo las politicas empresariales y sus visiones
del mercado eran muy similares, sino que el repertorio era
semejante. No era extrano que las mismas piezas musicales
y los mismos intérpretes circularan tanto en cilindros
como en discos. Camilo Camacho hace hincapié en esta
particularidad al analizar el repertorio de una dnica
agrupacion musical en el sexto capitulo. Por medio de un
trabajo sistematico y cuidadoso con la documentacién,
Camacho identifica las incursiones del Cuarteto Coculense
en los estudios de las tres casas grabadoras estadounidenses
de mayor presencia en México, las cuales producian audios
para ser escuchados en fondégrafos y gramofonos.

Sin embargo, no todo se limitaba a estos dos tipos de
tecnologia sonora. Durante el periodo estudiado hubo una
amplia gama de aparatos fonograficos. Algunos poseian
diferencias técnicas relevantes, como el fonoégrafo y el
gramoéfono, y otros traian apenas cambios de forma, tamafio
y adminiculos complementarios, como los graféfonos y
las vitrolas. No obstante, a pesar de sus diferencias todos
tenian algo en comun y, no sin motivo, fueron conocidos
de manera genérica como “maquinas parlantes”. Esta
expresion amerita una breve explicacién y recreacion de su
contexto histérico.

7 En los afios siguientes al Porfiriato, el graméfono conquist6 la esfera comercial

y el fonégrafo quedoé relegado al interior de contextos mas rurales, o a usos mas
puntuales, como grabar voces de pueblos considerados en via de extincién.
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Antes de que se inventara el fonoégrafo, las palabras
“fonografia” y “fonégrafo” ya eran utilizadas. A mediados
del siglo XIX el vocablo “fonografia” se emple6 para
denominar “el arte de escribir por el sonido”, refiriéndose
a la busqueda de una escritura fonética de los idiomas.
Este asunto permeaba el ambiente intelectual y cientifico
decimononico y se relacionaba con el interés de encontrar
formas graficas de capturar la voz humana. México no
estuvo distante de ello. En 1843, el peridédico El Siglo Diez y
Nueve publicé una nota en donde se hablaba de la fonografia
como una nueva ciencia que intentaba hallar un conjunto
original de cédigos para representar cada sonido del habla
humana. Su misién, se afirmaba, era sobrepasar las reglas
ortograficas idiomaticas.®

Esta preocupacién ocupaba a algunas mentes
mexicanas. En 1873, el sefior Miguel Rul dirigi6 una
carta al periédico La Reconstruccion donde contaba que,
meditando sobre “lo mucho que adelantaria el mundo [al
tener] nota de todo lo que se piensa y puede facilmente
hablarse”, imagin6 un adelanto que, segun sus palabras,
queria que fuera mexicano: el “fonégrafo”, una maquina
para “escribir el sonido”. Basado en principios de acustica,
como la resonancia y la frecuencia, Miguel Rul describid
un aparato muy diferente al proyectado poco después
por Edison. Se trataba, basicamente, de un recipiente de
marmol, piedra o cristales rodeado de agua y con dos
aberturas. Por una de ellas entraria la voz humana
y en la otra habria una especie de diapasén ligado a
“un mecanismo semejante al de las teclas del piano”.
Rul afirmaba: “yo me figuro que al hablar se moveran
las teclas respectivas, produciendo sus extremos o
remates, al tocar con los hilos eléctricos, la impresion

8 El Siglo Diez y Nueve, 9 de julio de 1845. Esta preocupacion y el interés académico
desencadend, décadas mas tarde, la fundaciéon de la Asociacion Fonética
Internacional en Paris (1886) y el desarrollo del Alfabeto Fonético Internacional.
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de signos o letras convencionales en una tira de papel tal
como lo hace la maquina del telégrafo”.” Todo indica que
el artefacto descrito nunca llegd a construirse.

Valga apuntar que cinco afios mas tarde, cuando
algunos periddicos anunciaban a bombo y platillo la llegada
del invento de Edison, el rotativo La Patria reimprimi6 las
ideas de Miguel Rul, bajo el titulo “Invencién mexicana”.
El texto fue introducido por la siguiente provocacion:
“Demos a cada uno lo suyo: el fondgrafo aparece como
una invencién norteamericana y no es sino mexicana [...]”."

En realidad, el mecanismo imaginado por Rul se
parecia mas al fonoautégrafo del francés Léon Scott'
—al que se refiere Alejandra Delgado en el cuarto
capitulo— que al invento estadounidense. No obstante, el
planteamiento de tal maquina hipotética demuestra que
Rul compartié con otros inventores y cientificos ciertos
conocimientos de acustica. Como lo sostiene Sergio Ospina
en el capitulo segundo, los principios actsticos y mecanicos
que posibilitaron la creacién del fonégrafo transitaban por
el ambiente decimonoénico. Por ahora interesa resaltar que
Rul también compartia el deseo de prender la voz humana,
pues la consolidacién de la expresién “maquina parlante”
se baso justamente en ese afan.

Antes del fonoégrafo, a los hombres y las mujeres del
siglo XIX les era familiar la reproduccién mecanica de

9

La Reconstruccion, 27 de septiembre de 1873.

10 La Patria, 6 de agosto de 1878. En esa ocasién se aclard que la noticia fue tomada
del periédico Minero Mexicano del 30 de noviembre de 1873. Pero se debe tratar
de una imprecisiéon puesto que esta tGltima publicacién no se edit6 ese dia.

No se sabe si el invento de Scott fue conocido en México. Sélo se tiene noticia de
que en 1878 La Patria public6 una pequeiia nota tomada de un periédico parisino
que afirmaba: “El fonégrafo actual, preciso es decirlo, no es la tltima palabra de
la ciencia. Tampoco es la primera”. Y el rotativo explicaba: “En 1832, en efecto,
un inventor dirigia a la Academia [francesa] una comunicacién en que pedia
someterle a su examen un aparato inventado por él y destinado (son sus palabras)
«a contener los sonidos de la voz humana, de suerte que se reprodujesen a
voluntad». ¢(No es la misma aplicacién del fonégrafo?”. Desafortunadamente,
no queda claro si esta nota se referia al invento de Scott o a otro. Véase: La Patria,
18 de junio de 1878.
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sonidos musicales. Conocian varios aparatos mecanicos
que no necesitaban de un musico para ejecutar una pieza
musical, como organillos, cajas de musica, autématas o
relojes animados.'? Cada uno de esos artefactos combinaba
complejos juegos de poleas, palancas, manivelas, cuerdas,
fuelles, columnas de aire y laminas vibratorias que servian
para tocar los temas musicales contenidos en diversos tipos
de cilindros y rollos de papel perforado. Sus simpaticos
sonidos y sus melodias se conocian como “musica
mecanica”. Estos dispositivos adoptaron las tecnologias
que la ciencia desarrollaba e intentaron servirse de ella
para reproducir lo que hasta entonces se pensaba
mas volatil: la voz humana. Pero todos los intentos se
mostraron ineficientes o fraudulentos.

No es casual que la primera prueba publica del
fonégrafo consistiera en cantar una canciébn y no en
grabar un instrumento musical. En su momento, el reto
no era registrar cualquier sonido sino, por el contrario,
capturar uno muy especifico. Por ello, aun antes de que esta
nueva tecnologia llegara a tierras mexicanas, las primeras
noticias de los eventos donde se exhibié destacaban dicha
proeza. La Gaceta Médica de México narraba en mayo de 1878:

Aunque la voz devuelta por la lengua de fierro suene un poco
apagada y delgada, siempre sus entonaciones, inflexiones,
pausas, etc., son reproducidas con una fidelidad maravillosa.
Al dar vuelta a la manecilla la maquina habla, canta, grita,
rie, silba y tose, con tanta naturalidad y distincién, que el
que escucha no puede menos que tomar aquello por alguna
suerte o brujeria.’®

En suma, la anhelada captura y reproduccién de la voz
humana fue alcanzada por el fondgrafo, y en ello radico el
12 Para el caso mexicano véase: Karina T. Cisneros, “Instrumentos de musica

mecanica en la ciudad de México, 1877-1925”, Antropologia. Miisica tradicional:

raices, trayectorias y encuentros histéricos, II, nim. 86 (mayo-agosto 2009): 113-17.
1% Gaceta Médica de México, 11 de mayo de 1878.
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impacto positivo que el invento tuvo entre la gente. Ademas,
esa particularidad hizo que se les diera a los fonografos —y
después a los gramofonos y otros artefactos de reproduccion
sonora— el apelativo de “maquinas parlantes”. De esta
manera se les diferencié de los aparatos que hacian musica
mecanica.

Las noticias sobre la conquista del fonégrafo pronto
llevaron a fantasear con las utilidades de capturar la voz.
Por ejemplo, El Siglo Diez y Nueve publicé un cuento en el
que “un joven de una posicion desahogada pretendia a
una sefiorita hermosa”, pero sin fines “del todo decentes”.
La madre de la dama, “sabedora de las ventajas del
fonografo” y de la naturaleza humana, prepardé uno de
estos aparatos para ser “testigco mudo de la conversacion
amorosa de ambos jovenes”. Un dia la sefiorita cedid a las
proposiciones de aquel hombre y dejé “de brillar por su
virginidad”, siendo después abandonada por su amante.
Un tiempo mas tarde, “la policia lo hizo aparecer frente
a un tribunal”, y aunque ¢l lo negé todo y culpd a la
dama, un fonégrafo en la audiencia “dejé escapar” toda
la evidencia grabada por la madre. El cuento termina
cuando se hace justicia y el joven es hallado culpable por
el juez, gracias al moderno invento."

Otros medios de prensa previeron usos menos
novelescos para el artefacto, como La Voz de México, que
llegd a suponer: “las galerias de retratos no se consideraran
completas en adelante, si no tienen al lado el fondgrafo
en que se conserve la voz de cada personaje”."” Aun asi,
probablemente la imaginaciéon de las personas dejo de
volar tan alto después de oir por primera vez la voz
reproducida por un fonégrafo de verdad.

Al parecer, el jueves 10 de octubre de 1878 finalmente
se conoci6 en México la maquina parlante de la que todo
" El Siglo Diez y Nueve, 22 de febrero de 1878. La misma pieza literaria fue publicada

por La Voz de México, aunque con pequenas variaciones, el 28 de marzo de 1878.
15 La Voz de México, 10 de febrero de 1878.
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el mundo hablaba.'® Dias antes varios periédicos habian
anunciado que los sefiores Wexel y Degress, agentes
de Edison en suelo mexicano, tenian “un ejemplar del
admirable instrumento”, y que pronto harian algunas
presentaciones publicas del aparato.'” Dos dias después
de la primera exhibicion El Siglo Diez y Nueve dedicé una
columna completa a contar en detalle lo que ocurrid
durante la “sesion fonografica”, desarrollada en el
Teatro de la Sociedad Nezahualcoyotl. El evento no se
diferenci6 en mucho de lo sucedido en otras exhibiciones
organizadas alrededor del mundo.

El redactor de la nota primero observo que habia un
“gran numero de periodistas y otras personas distinguidas”
en el salon. La presentacion fue hecha por “el joven doctor
americano Sr. [Eduardo Clay] Wise”, quien inicié con un
discurso sobre “las grandes conquistas de la inteligencia
humana” y una resefla biografica de Edison. Luego, un
senor de apellido Quezada “cantdé sobre la boquilla

kbl

del fonografo” el “entusiasta” Himno Nacional Mexicano.

En seguida, la pieza se “repiti6 fielmente [en] el nuevo
aparato”, lo que hizo que la concurrencia prorrumpiera
“en una nutrida y prolongada salva de aplausos”. Al final
de la columna, el periodista se permitié opinar: “la voz del
fonografo es hueca y si se quiere apagada; con frecuencia

se nota en ella cierta confusién que hace ininteligibles
algunas palabras”.'® Esta fue la primera de varias
exhibiciones hechas en el mismo teatro. La centralidad

de la voz humana en el espectaculo era tal, que para las

' El Calendario Galvan da como fecha el dia 9 de octubre, pero los periédicos de
la época lo sittian el dia 10 de ese mes. Mariano Galvan Rivera, Coleccion de las
efemérides publicadas en el Calendario del mds antiguo Galvdn, desde su_fundacion hasta el
30 de junio de 1950 (México: Antigua Libreria de Murguia, 1950), 271.

' La Libertad, 3 de octubre de 1878; £l Siglo Diez y Nueve, 4 de octubre de 1878; La
Patria, 4 de octubre de 1878; La Gacetilla, 9 de octubre de 1878.

'8 El Siglo Diez y Nueve, 12 de octubre de 1878. Al dia siguiente el periddico £/
Combate publicé también una crénica de la exhibicion, junto con el discurso leido
por el representante de Edison en México y algunos detalles adicionales. Véase:
El Combate, 13 de octubre de 1878.
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exhibiciones siguientes se solicitdé “una cantante y un
cantor” para que participaran en la demostracion del
invento."

Vale recordar que, a pesar de las expectativas y el
despliegue periodistico mundial en torno al fondgrafo, el
artefacto era una invencién mas en medio de una verdadera
avalancha de avances cientificos sorprendentes. Las personas
del siglo XIX estaban estupefactas viendo un desfile de
maquinas maravillosas. Un dia la fotografia, la bicicleta y el
teléfono eran noticia; otro dia, el cinematografo y los rayos X.
Ya habia sido la ocasiéon de la locomotora a vapor vy el
telégrafo, y poco después seria el turno de la bombilla
eléctrica, los automoviles y el aeroplano. También se
oia hablar, por primera vez, de términos como caucho,
electromagnetismo, anestesia, queroseno, pasteurizacion,
vacuna, electréon, ondas de radio, neumococos, gasolina y
cromosoma. Cada afno un par de aparatos y descubrimientos
increibles eran comentados en las calles. Parecia que
la humanidad habia dominado todas las fuerzas de la
naturaleza, pues cada nuevo invento llevaba a una cadena
de innovaciones que, a su vez, abria perspectivas y
proyecciones inéditas.

Sin embargo, algunos ciudadanos observaron con
recelo la acogida tan entusiasta de los adelantos
tecnologicos. En México, un reportero de La Gacetilla,
por ejemplo, satiriz6 los avances de los que se jactaba la
humanidad, haciendo la siguiente reflexion:

El siglo XIX. No se llamara ya el siglo del vapor, como se le
pretendia llamar en su primera mitad. Se llamara el siglo de
los viceversas, en que acabaremos por hacer todas las cosas al
revés. Concedamos el puesto de honor a la homeopatia que
empez6 probando como menos era mas y mas era menos. Y
luego vendran la nueva tranvia en que los caballos iran por
debajo del coche y del cochero; el teléfono, con el cual se

19" El Siglo Diez y Nueve, 14 de octubre de 1878.
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podra hablar mas quedito de lejos que de cerca; el fondgrafo,
con el que podra perpetuarse la voz de los ausentes, sin que
se haya conseguido hacer lo mismo con la de los presentes;
la fotografia que pone en la mano izquierda lo que se tiene
en la derecha; el canén de Krupp, que hace mas temible al
enemigo distante, etc., etc., etc.”

En otra columna, el mismo diario se atrevidé a criticar
la nocién de progreso, atribuida a las Gltimas invenciones,
denunciando satiricamente la coexistencia de las mas
modernas tecnologias con el abandono de la ciudad:

Contintan tendiéndose alambres telegraficos en todas
direcciones por la Republica; se construyen o se proyectan
ferrocarriles en todos los Estados, se ensay6 hace pocos dias
el teléfono con buen resultado en esta capital; y de Nueva
York nos vendra pronto el fonégrafo perfeccionado. En
cambio, muchas calles de México, y el Callejéon de Santa
Isabel en primer término, se conservan intransitables. De
aqui légicamente deducimos que, para el aflo que viene,
o poco después, se estara mas cerca mientras mas lejos
se viva. A una gran distancia podremos ir en ferrocarril,
escribir por el telégrafo, hablar por el teléfono, hasta
cantar una serenata a la novia por el fonégrafo [...]; y
en la misma ciudad no podremos salir a una visita, sin
exponernos a que vuelque nuestro carruaje o a meter el
pie en un lodazal, o a coger un tifo [...]. Alejaos pues,
amantes y amigos que desedis mantener entre vosotros
intima comunicaci6én.?'

No obstante, en medio de tantos inventos y de las
polémicas que despertaban, el fondgrafo no pas6é al
olvido ni quedé relegado. Gracias a las mejoras que se le
implementaron, la invencién de Edison ofrecié mejores
resultados sonoros y comerciales vy, asi, vivid una
transferencia de la esfera cientifica a la industria del

2 La Gacetilla, 21 de marzo de 1878.
2 La Gacetilla, 21 de marzo de 1878.
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entretenimiento. Esto le asegur6 un lugar protagénico en
el cotidiano. Aunque el éxito de las maquinas parlantes en
México estuvo intimamente asociado a factores adicionales
no menos importantes. El presente volumen profundiza
en varios de ellos: la inclusiéon de un repertorio local de
comprobada aceptaciéon entre el puablico; el patrocinio
de los sectores populares, en la medida en que la musica
grabada no fue un bien dirigido exclusivamente a las clases
mas adineradas; la cultura del consumo y las estrategias
publicitarias asociadas al avance del capitalismo; la
actuacion de las empresas fonograficas estadounidenses y su
competiciéon por el mercado mexicano, y la apropiacion de
esta tecnologia por parte de comerciantes locales, quienes
inauguraron las primeras marcas comerciales de cilindros
nacionales al cierre del siglo XIX.

Sergio Ospina, en el segundo capitulo, ilustra como
los contenidos grabados con fines comerciales gozaban de
reconocida popularidad entre el publico mexicano, desde
antes de circular en discos y cilindros. Aqui, Ospina se
distancia de la idea de que la fonografia popularizd el
catalogo de piezas que se comercializaba, demostrando
que, en realidad, la industria fonografica aproveché una
admision previa de expresiones musicales y culturales
locales para cautivar a su publico. Alejandra Delgado, en
el cuarto capitulo, ayuda a desvendar los estrechos vinculos
entre el fondgrafo y el gramoéfono y algunos vehiculos de
difusiéon y circulaciéon de tradicién oral y escrita, como
pregoneros, cancioneros, hojas volantes y partituras de
canciones populares. Ademas, Delgado presenta indicios
consistentes de la plasticidad de las tradiciones orales, tras
un analisis meticuloso de las variaciones de sus expresiones
en medios impresos y sonoros. De esta forma, la autora
brinda elementos que sirven para comprender la acogida
de la fonografia como efecto de su ligaciéon con el repertorio
en uso. Comprobacién similar se desprende del sexto
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capitulo, de Camilo Camacho, donde queda claro que la
musica de mariachi ya agradaba a varias clases sociales
antes de que comenzara a ser grabada. A propésito del
estudio de las primeras grabaciones conocidas de este tipo
de musica, Camacho explica que, en buena medida, dicha
expresion musical llegaria a los estudios de grabacién como
consecuencia del transito campo-ciudad vivido por una
parte bastante significativa de la poblaciéon rural del
Porfiriato.

Los capitulos tercero y quinto, por su parte, se
aproximan a la fonografia desde su esfera mercantilista y
muestran que su aceptaciéon estuvo intimamente ligada al
capitalismo y sus estrategias de consolidacién de mercados.
Natalia Bieletto dedica el tercer capitulo a comprender la
acogida de las nuevas tecnologias de audio como producto
de las légicas de una sociedad del consumo y, en esta
medida, se detiene en las maneras como terminaron por
modificar el modo en que se escuchaba. La autora identifica
el fortalecimiento de un imaginario urbano y moderno
que colaboré en la diseminacion del uso de las maquinas
parlantes y en el desarrollo de modalidades inéditas de
escucha, ligadas estrechamente a imaginar el nuevo orden
modernizador. Asimismo, Fernando Eslava analiza en el
pendltimo capitulo las estrategias publicitarias empleadas
para la venta de productos fonograficos y sus dispositivos
de mercadeo, recordando el cardcter netamente comercial
que patrociné la expansiéon de fonodgrafos y gramoédfonos
en México, caracter que contintia vigente. Eslava aporta
documentacién rica y muy Iinteresante que permite
vislumbrar la infraestructura mercantil que iz6 la musica
grabada como bastiéon de nuevos imperios econémicos.

Cabe resaltar que Los surcos de la memoria es un excelente
ejemplo de la relaciéon intima que se teje entre acervos
fonograficos, investigacion y publico. Como rapidamente
notara, los autores y las autoras apoyan sus argumentos en
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la escucha atenta de algunos fonogramas resguardados en el
acervo de la Fonoteca Nacional de México, sin cuya labor
esta obra no existiria. El capitulo que abre este volumen
ejemplifica perfectamente la importancia y la riqueza que
poseen los archivos privados, como es el caso de la coleccion
de don Reynaldo Mota Molina. Sin el amor, el cuidado y
la dedicacién de los coleccionistas de musica de América
Latina hoy seria practicamente imposible tener acceso a
los sonidos que fueron grabados hace mas de un siglo en
la region. No se sabria, por ejemplo, que a inicios del siglo
XX no hubo una, sino varias marcas de cilindros grabados
y comercializados en México, entre las que se cuenta la
de Morales Cortazar (asi, sin tilde). Fernando Eslava abre
este libro narrando, con tono detectivesco y envolvente, su
reciente hallazgo: las grabaciones comerciales mexicanas
mas antiguas identificadas en la actualidad. La generosidad
y la sabiduria que tuvo el sefior Reynaldo al donar su
coleccién a la Fonoteca Nacional de México permitieron
que Eslava reconstruyera el contexto histérico en que fueron
producidos, vendidos y escuchados tales soportes.

Por daltimo, sélo resta enfatizar que el apoyo de
instituciones publicas, como la Fonoteca Nacional de
México y la Facultad de Musica de la Universidad Nacional
Auténoma de México, permite generar una aproximacion,
con lupa y con oidos muy abiertos, a la historia de la
fonografia. Con la guia de los investigadores y las
investigadoras que habilmente escribieron este volumen,
invito a darle vuelta a la pagina y viajar al México del
Porfiriato para escuchar lo que pueden decir hoy las
maquinas parlantes de antafio.

Juliana Pérez Gonzdlez
San Pablo, Brasil
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Introduccion

El documento sonoro es una fuente de informacién util en
la generacién del conocimiento que ofrece el orbe de las
ciencias sociales. Hace ya mucho tiempo que esto es asi. Lo
era incluso antes de que se consolidara la profesionalizacion
de la historia o de la antropologia, y de otras disciplinas
cientificas centradas en el estudio de la sociedad y la cultura.
En el siglo XIX, apenas unos afios después de la invencién
del fonografo, el registro de audio era ya una herramienta de
la etnografia. En 1898, Karl Lumholtz, aquel investigador
escandinavo que viajé varias veces a México con el fin de
estudiar y documentar las tradiciones de los pueblos de la
Sierra Madre Occidental, almacené en setenta cilindros de
cera una gran variedad de cantos rituales y canciones de
algunas comunidades raramuris (tarahumaras) y wixaritari
(huicholes).

Desde luego, hoy en dia es muy amplia la diversidad
de contenidos de audio que brindan la posibilidad
de exhumar los vestigios de la tradiciéon y del tiempo.
Historiadores, antropdlogos, socidlogos, music6logos,
entre otros especialistas interesados en el analisis de las
expresiones culturales, han incluido dentro de su practica
profesional la escucha eventual de entrevistas, programas
de radio, piezas musicales y otros materiales de corte aural.
Sin embargo, el documento sonoro no es unicamente un
manantial de testimonios; es asimismo un objeto de estudio.
En los territorios de la preservacion y la archivistica se ha
desplegado, en las altimas décadas, un extraordinario interés
en los fonogramas. De modo que el saber que gira en torno
a la catalogacion, la digitalizacion y el almacenamiento del
patrimonio fonografico se ha multiplicado.

En México, no obstante, a diferencia de otros paises
—principalmente Estados Unidos e Inglaterra—, la
historiografia tiene una gran deuda: desentrafiar el lugar
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de enunciaciéon de los materiales que integran dicho legado
documental; estudiar analiticamente las dindmicas sociales
como factor y producto de la creacion, la circulacion y el
consumo de las tecnologias de grabacion y reproduccion
sonora. Aunque vale aclarar que ya se ha tratado de
subsanar este hecho. Hace unos afios se comenzo6 a trazar
un boceto de los inicios de la fonografia comercial en el
territorio nacional. Hablo fundamentalmente de dos
articulos académicos: “Grabaciones tempranas de musica
y musicos mexicanos”, texto de John Koegel que se publico
en el 2008; y “A las palabras ya no se las lleva el viento:
apuntes para una historia cultural del fonégrafo en México
(1876-1924)”, escrito de Jaddiel Diaz Frene editado en
el 2016. (El mayor aporte de estas investigaciones?:
vislumbrar un nuevo horizonte de estudio. Pero, a pesar de
ello, el espacio en blanco ha seguido predominando en ese
paisaje historiografico. Y es que, extraflamente, casi nadie
ha secundado el esfuerzo de aquellos primeros trazos.

Este libro no pretende cubrir todos los huecos
existentes. Los escritos aqui reunidos vieron la luz con la
finalidad de obtener una imagen mas acabada de aquel
panorama; abrir nuevas rutas de investigaciéon que ayuden a
recuperar ese fragmento de la memoria. La mision implico
el didlogo, la redefinicién y el descubrimiento; bruiiir datos
ya enunciados vy, sobre todo, develar algunos hechos que el
manto de la amnesia habia envuelto. Es decir, se intento
establecer un conjunto de pequefios didlogos académicos en
funcién de fortalecer y renovar el conocimiento que ya se
poseia previamente. Aunque, por otro lado, se buscoé que
la base de esta obra fuera la novedad; se quiso privilegiar
la originalidad de la informacién de un extenso corpus de
referencias documentales inéditas.

También, con miras a lograr su objetivo, el presente
volumen contiene un cédigo QR que permite acceder a un
album doble con treinta y seis temas producidos de 1901
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a 1910 en la capital del pais, entre los cuales se encuentra
una de las ocho grabaciones comerciales mexicanas mas
antiguas que existen en la actualidad. En pro de su difusion,
a treinta y dos de ellos se les aplicéd un proceso altamente
especializado de restauraciéon digital en la Fonoteca
Nacional de México. Finalmente, en buena medida, la
idea ha sido visibilizar el vasto valor histérico que se halla
depositado en los registros sonoros de mayor antigiiedad
que resguarda la instituciéon. Los audios, cabe destacar,
fueron seleccionados de acuerdo al contenido de cada uno
de los capitulos. Asi, se ha pretendido que texto y sonido
se entrelacen en favor de la comprension de los topicos
abordados en estas paginas. Ojala que este proyecto
incentive el interés por conocer mas acerca del rico pasado
de la fonografia. Quiza pueda representar un aliciente para
desempolvar los maravillosos recuerdos que viven en los
surcos de cera 'y de goma laca.

Francisco Fernando Eslava Estrada
Santiago de Querétaro, México
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Huellas de los inicios

de la grabaciéon comercial
en México. Los cilindros
Morales Cortazar

de la Fonoteca Nacional

Francisco FERNANDO EspLAvA ESTRADA
FonoTEcA NACIONAL DE MEXICO

El fonégrafo guardara en su urna oscura las viejas voces extinguidas.
Amado Nervo (1898)

Joyas de la coleccion Reynaldo Mota Molina

Santiago de Querétaro, Felipe Luna Sur 42. La tarde del
sabado 1° de junio de 2019. Conversamos durante un par
de horas. Estuvimos hablando de canciones, cantantes y
musicos; de conciertos que marcaron nuestras vidas y de
géneros musicales como el danzoén y el huapango. También
hablamos sobre su coleccién de musica grabada. Se trata
de una parte muy importante de su biografia. En ella
permanecen algunos de los recuerdos mas bonitos que tiene
de su infancia y su juventud, de su familia y sus amigos, de
su hogar. Me expresé su temor de que esas memorias fueran
literalmente a parar a la basura cuando ¢l ya no estuviera. El
senor Reynaldo me dijo que deseaba que los materiales que
habia reunido durante casi setenta afios los resguardara la
Fonoteca Nacional de México. Sabia que ahi estarian a salvo.
Antes yo tendria que ir a su casa para echarle un vistazo a
su coleccion. Acordamos vernos quince dias después en la
Sierra Gorda queretana.
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El viaje de Querétaro a Jalpan dur6 tres horas
y media. {Qué bonito lugar! Se respira aire fresco. Esta
rodeado de montafias que, al menos en verano, se pintan de
verde. Hay cascadas y rios. En la cabecera de la poblaciéon
resalta un quiosco que aparenta tener minimo cien afnos de
antigiiedad; y atrae inmediatamente a la vista una iglesia
barroca que se integra al conjunto arquitecténico de una
antigua misién franciscana. Cerca de ella, a unos cuantos
pasos, se localiza el Museo Histérico de la Sierra Gorda. Y
dos calles arriba hay un hotel que convenientemente tiene
piscina. Don Reynaldo pasé por mi para ir a su casa luego
del check-in y el almuerzo vy, ahi, claro, hice la valoraciéon
de su acervo. Todo muy ecléctico: cumbia, rock, jazz,
salsa, 6pera, bolero, sones huastecos, arribenos y jarochos,
las de Lara, Cuco Sanchez, José Alfredo, Bob Marley,
Creedence, El Tri, Aretha Franklin, Maria Conesa, Piazzola
y un larguisimo etcétera de géneros e intérpretes. Discos de
78, 33 y 45 revoluciones por minuto, cintas de carrete abierto,
cartuchos, casetes, CDs, audios digitales. Ademas habia una
caja de cartén que en su interior guardaba grandes joyas
histéricas: veintian cilindros de cera. Entre ellos aguardaba
un maravilloso descubrimiento: jocho cilindros de la marca
J- Morales Cortazar! Las grabaciones comerciales mexicanas
mas antiguas que existen en la actualidad.

Cuatro meses después se conformdé un equipo
interdisciplinario: cinco personas, que iriamos a valorar
el estado de conservacion y realizar un filtro de selecciéon
de los casi siete mil quinientos materiales que componen
la coleccion. Salimos de Coyoacan, y el trayecto, tan s6lo
de ida, duré ocho horas. Aunque trabajamos sin tregua
durante dos dias no pudimos concluir las operaciones
planeadas. El regreso a la Ciudad de México fue igual de
tardado. Posteriormente, en febrero de 2020, dos colegas
y yo fuimos de nuevo a la Sierra Gorda para terminar
el trabajo. Al final de todo el proceso se trasladaron
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aproximadamente dos mil setecientos documentos a la
Fonoteca Nacional. Obviamente, estaban incluidos los
cilindros Morales Cortazar. A partir de entonces comencé
a investigar sobre ellos. Busqué informacién en periodicos,
revistas especializadas, catdlogos de grabaciones, libros,
repositorios fotograficos y en otras instituciones dedicadas
a la preservacién de la memoria sonora.

Cilindros Morales Cortazar. Fonoteca Nacional de México.
Coleccion 237 Reynaldo Mota Molina

Hice un primer borrador de esta investigaciéon sin
haber podido escuchar dichos materiales. No podia ser
de otra manera. En México todavia no se han realizado
digitalizaciones profesionales de cilindros de cera, ya que
no se tiene la tecnologia para ello. El problema equivale a
miles y miles de euros. Sin embargo, luego de un tiempo,
ocurri6 un evento inesperado. El sefior Reynaldo me
comenté por teléfono algo que haria que el escrito sufriera
algunas modificaciones: “Acabo de recordar que tengo
unos audios de esos cilindros”. Unas semanas mas tarde,
aprovechando que fui a Jalpan a dar una conferencia en el
Museo Histérico de la Sierra Gorda, me los proporcioné
amablemente. Asi tuve acceso a cuatro registros audibles de
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la marca Morales Cortazar. ;Gémo obtuvo estos audios el
coleccionista? La formula a la que recurrié es muy sencilla:
un micréfono capté con languidez los sonidos emitidos
desde el altavoz metalico de un fonégrafo Edison. Es obvio
que el método utilizado no responde a normas estrictas
en materia de digitalizacién. ¢(Resolucion de 24 bits?,
Jfrecuencia de muestreo de 96 kHz? Su tinico propésito era
guardar aquellos contenidos en un CD.

- o =

e

Cilindros Morales Cortazar en las bovedas de conservacién
de la Fonoteca Nacional de México

Se debera digitalizar los cilindros bajo los mas altos
estandares de calidad. Habra que esperar un poco, pues se
tendra que llevar a cabo en algtin punto del extranjero que
cuente con el instrumental que el procedimiento requiere.
Mientras tanto, los fonogramas ya se han limpiado e
inventariado, y puedo decir que se hallan en buen estado de
conservacion general.' Si se observa su antigiiedad es posible

! Fonoteca Nacional de México (FNM), Coleccion 237 Reynaldo Mota
Molina, FN19060093519, FN19060093521, FN19060093523, FN19060093524,
FN19060093525, FN19060093527, FN19060093531, FN19060093534, Javier
Morales Cortazar (productor), J. Morales Cortazar y Compaiiia, cilindros de
cera, Ciudad de México, grabados en 1901-1902.
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considerar que sus defectos son minimos: 1) Dos tienen uno
de sus extremos ligeramente despostillado. 2) En otro par se
aprecian unos orificios diminutos; estan ahi debido a una
mala manipulaciéon del punzén o la aguja del fonodgrafo
en el que antiguamente se reprodujeron. 3) Uno mas ha
visto como se desvanecen sus surcos. Ese es el motivo por el
cual no he oido los audios directamente desde los cilindros:
porque cada reproduccién va desgastando los contenidos
de estos soportes. La norma dicta que deben ser escuchados
hasta el momento en el que se digitalicen.

Fuera de eso lo demas esta bien. Cada uno de ellos se
encuentra envuelto en una gasa algodonada dentro de su
cajita cilindrica “original”: fondo blanco y letras de color
verde. Sin embargo, es probable que siete de los estuches
no tengan las tapas que llevaban inicialmente. jPor qué
lo pienso? Hay dos razones: 1) Cuatro de ellas no tienen
sus etiquetas. 2) En la tipografia impresa en las otras tres
se us6 un pigmento azul. Esto indica que las etiquetas de
las cajas que emple6 Morales Cortazar tuvieron cuando
menos dos disenos diferentes. Por otro lado, en la coleccion
de don Reynaldo hay cinco soportes mas que quiza grabo
dicho productor. No obstante, advierto que, dado que no
poseen un etiquetado que lo compruebe, en este trabajo no
hablo de esos materiales. Los cilindros Morales Cortazar
son valiosos testimonios en la historia de la grabacién
mexicana. Permiten formular preguntas encaminadas a
construir una historiografia del tema, en donde practicas
cotidianas, representaciones sociales y relaciones de poder
se encuentran con otros tépicos complejos de andlisis:
¢qué tipo de contenidos almacenan?, jentre quiénes se
consumian?, gen qué espacios se escuchaban?, ;cémo
fueron recibidos?, jen donde se grabaron y distribuyeron?,
¢ése era el unico sello local de registros de audio?, ¢cuando
se produjeron?, jen qué momento y por qué dejaron de
producirse estas grabaciones?
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Los cilindros mexicanos mas antiguos que se conservan
en la actualidad

Los fonégrafos ambulantes y los primeros registros
sonoros comerciales del pais

Las primeras grabaciones que se produjeron en México no
se comercializaron. Mas bien se hicieron con el objetivo de
mostrar el funcionamiento del fonégrafo. Hoy esos materiales
“de muestra” son parte de un catalogo de contenidos sonoros
que paraddjicamente no tiene sonido. Es una pena que no
se pueda escuchar el Himno Nacional que se grabd aquella
noche de 1878 en la que la maquina parlante se present6 en
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el Teatro de la Sociedad Nezahualcoyotl. Qué lastima que
sea imposible oir los registros musicales que Angela Peralta
hizo dias después de esa presentaciéon. (Es cierto que “El
Ruisefior Mexicano” dej6é su voz en un fonograma? Pues
un periédico de la época lo cuenta: “Ultimamente se dio
una exhibicién privada del cilindro parlante en casa de la
Sra. Peralta, calle de la Monterilla, y se conservo la placa
de estafio sobre la cual cant6 varios trozos de Norma y una
bonita romanza intitulada: Ultima flor”.> Resulta lamentable
que la recitacién de Guillermo Prieto de A/ céfiro sea afona.
Hay tantas voces perdidas en el tiempo y en el espacio que
desearia encontrar. ;Serd que algin dia aparezca alguna
de ellas? Es poco probable, aunque hasta la peor de las
afonias tiene remedio.

¢Y qué hay de los primeros audios comerciales
mexicanos? Se ha dicho que nacieron en 1903, en las plantas
grabadoras que la Columbia y la Victor instalaron de manera
temporal en la capital del pais. Claro, ese afio los técnicos de
sonido de ambas compaiiias viajaron a México para grabar
a varios artistas locales. Y, de hecho, poco mas tarde, en
1904, los expertos de la Edison harian lo mismo. Esto no es
extrafo. Varias casas productoras extranjeras, como explica
Sergio Ospina en el capitulo siguiente, dispusieron que sus
empleados se aventuraran en expediciones de grabaciéon o
recording trips hacia distintos puntos del mundo: naturalmente,
los viajes se llevaron a cabo para capturar los repertorios
“nativos” de esos lugares “explorados”. El personal
calificado de la Columbia, la Victor y la Edison, cabe
aclarar, estuvo en multiples ocasiones en suelo mexicano.
Los datos recabados indican que aqui las tres empresas
sumaron, en conjunto, catorce giras entre 1903 y 1910. No
obstante, los inicios de la producciéon local de grabaciones
con fines de comercializacion, a diferencia de lo que suele
pensarse, no se dieron con estas exploraciones.

2 La Voz de México, 1° de noviembre de 1878.
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Antes de 1903 ya se habia inaugurado la fase de la
grabacion comercial en México. Es un momento que, a pesar
de su corta duracion, se sitia dentro de la urdimbre con que
se ha de tejer una historia pendiente: la que deambula como
fantasma entre viejos materiales que guardan sonidos; la que
se halla en afiejas voces surcadas en estafio y en cera, o en
goma laca y en celuloide. Voces que develan significados.
Esta historia surgié con la idea de vender el repertorio
que le era habitual a las capas bajas de la poblacion.
Empezaron entonces a circular los audios de algunos aires
nacionales y diversos cantos populares que, interpretados en
un estilo tipicamente mexicano, incluian albures y dobles
sentidos a granel. Desde luego, como era de esperarse, esas
grabaciones no siempre fueron bien recibidas. En la prensa
de aquel periodo hay varios testimonios de la desaprobacién
que llegaron a generar. En mayo de 1900, por ejemplo,
el periddico £l Tiempo publicé la siguiente nota:

A una casa del callejon de las Cruces, Rafael Pérez llevé un
fonografo que cantaba coplas populares, y la vecina, sefiora
L. P, llamo6 a Pérez y lo contratd por cierto tiempo para que
hiciera funcionar el aparato en presencia de varias personas.
Divirtiéndose estaban con el fonoégrafo, cuando llegd el
esposo de la sefiora aquella, y no agradandole sin duda el
género de canciones del fonografo, despidié a Pérez en forma
poco prudente, pero como el fonografista exigiera el pago del
alquiler de su aparato, de aqui surgi6 el disgusto y fue precisa
la intervencion del gendarme para calmar los animos, pues
ya los contendientes iban a llegar a las manos.”

El hogar no fue el tnico lugar en el que se podia
disfrutar de la renta de un fonégrafo. En la Iototeca
Nacional del INAH se resguarda una antigua fotografia que
ilustra a la perfeccion esto. La imagen fue capturada a fines
del Porfiriato. Se trata de una toma callejera. En primer

* El Tiempo, 23 de mayo de 1900.
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plano se ve a un sefor de apariencia humilde sentado en
un pequeio banco de madera. Frente a ¢l hay una mesa
protegida por un amplio parasol. Sobre ella descansa
un fonégrafo. Junto al hombre estan parados dos nihos
que también tienen facha de menesterosos. Del aparato
sobresale un voluminoso altavoz metalico que se parece a
una flor. Si se pone atencién, ademas se puede advertir que
de la parte superior de la barandilla fuente, esa estructura en
forma de torso humano, cuelgan varias tiras o cordones: son
audifonos. En segundo plano se observa un edificio de una
planta y una calesa que se atraviesa. El resto esta borroso,
pero una mirada cuidadosa hallard otro vehiculo y algunos
peatones.

Fonografista ambulante [1907-1910].
Fototeca Nacional del INAH. Coleccién Archivo Casasola

Una escena bastante frecuente en la época. De hecho,
hacia ya algunos afos que se habia vuelto comun ver puestos
callejeros moviles dedicados al alquiler de musica grabada.
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En abril de 1895 La Voz de México dio a luz un escrito que
decia: “Seguramente que nadie, en México, habra dejado
de observar los grupos que en diversas calles de la ciudad se
forman en torno a los fonégrafos ambulantes que circulan
por ahi”.* Para entonces estos negocios itinerantes permitian
que la gente mas desprotegida econémicamente tuviera
contacto con aquella famosa invenciéon edisoniana. Sin
embargo, antes la situacion era totalmente otra. Hubo un
tiempo en el que la gran mayoria de las personas no podia
pagar por escuchar en la calle la grabacién de una pieza
musical. Este mismo texto periodistico refiere, en términos
generales, la forma en que se desarroll6 dicho fenémeno:

Al principio, la compaiiia explotadora del invento habia
puesto precios que lo hacian inaccesible a las masas
populares. Escuchar una pieza costaba diez centavos y
aunque en tres [de esos espacios de renta de grabaciones]
hacian la rebaja de cinco centavos, siempre para el pobre,
para el trabajador, para el doméstico, resultaba bastante
cara, casi imposible la diversion.

La compaiia, comprendiendo esto, con muy buen acierto
abarat6 el uso del fondgrafo, y en la actualidad, como al
principio decimos, en los fonégrafos ambulantes que son
llevados por las calles se cobra un centavo por cada pieza
que se escucha.

Dada la cultura y la novedad de la invencién —para el pueblo
sobre todo— los aparatos se ven favorecidos por el publico.
La multitud se agrupa en torno de ellos, llueven centavos
que es una bendicién y la compania hace su Agosto.’

En ese momento ya existia todo un catdlogo de
grabaciones mexicanas que escandalizaba a los protectores
de la moral y el decoro. Algunos periddicos, como FEl
Demdcrata y La Buena Lid, asi lo denunciaban. A través de sus

' La Voz de México, 5 de abril de 1895.

La Voz de México, 5 de abril de 1895. Vale aclarar que el precio de cada grabaciéon
escuchada era ya de un centavo a fines de 1894. El Reldmpago, 12 de diciembre
de 1894.
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paginas, los rotativos buscaban censurar medievalmente los
contenidos implicados en esta practica de escucha, a la vez
que evidenciaban el poco interés que las autoridades tenian
por tomar cartas en el asunto:

Siguen las canciones obscenas en los fonoégrafos ambulantes.
El Cédigo Penal castiga las inmoralidades y visto esto nos
llama la atenciéon que el Sr. General Rincon Gallardo no haya
dictado sus 6rdenes para que se prohiba que esos fonografos
recorran las calles, siendo un vehiculo de prostituciéon y
sirviendo de escdndalo a las buenas costumbres.®

{Quiénes fueron los autores intelectuales de aquellos
registros sonoros? Acaso los mismos encargados de rentar en
la via publica las piezas musicales. Usualmente los almacenes
de productos fonograficos despachaban cilindros “sensibles”
o “en blanco”, sin contenido alguno. Entre los clientes
frecuentes de estos negocios se hallaba un numeroso cuerpo
de filarmoénicos diletantes y profesionales que registraban
sus avances artisticos en sesiones caseras de grabacion.
Quiza estos fonogramas se daban como regalo: almacenar la
voz en un objeto cilindrico pudo ser sinénimo de carifio, de
agradecimiento y hasta de lance amoroso. O probablemente
s6lo servian para que brotara en los propios intérpretes
la fustigacién y la vanagloria del temperamento critico
y el autoengafio. Pero los fonografistas callejeros también
pudieron haber adquirido soportes sin sonido pregrabado,
con el objetivo de luego conseguir musicos que, a cambio de
una modica retribucién econdémica, estuvieran dispuestos a
grabar parte de su repertorio en dichos materiales.

La animadversiéon que produjeron los fonodgrafos
ambulantes no sélo fue producto de las “obscenidades” que
propagaban. Algunas publicaciones locales le atribuyeron a
la escucha callejera la generacion de un problema mayor: la

®  La Buena Lid, 1° de abril de 1895; véase igualmente: El Tiempo, 7 de abril de 1895.
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inventiva de Edison, inicialmente una promesa cientifica, un
medio transformador del mundo, se habia visto reducida a
una simple diversiéon popular. Se esperaba que “la maquina
del sonido” sirviera para, entre otras cosas, estrechar la
comunicacién de las personas, modernizar la industria
del juguete y ayudar a médicos y abogados en su trabajo.’”
En cambio, se decia, aqui la gente le daba el peor de los
usos. Al respecto, en 1898 un rotativo referia que, mientras
que en Viena se estaba conformando una “fonoteca” que
preservaria los sonidos mas relevantes de la historia, en
México se grababan lastimosamente tonadas populares
y poemas.? El origen de esa falta se le achacé al “pueblo
bajo”. El argumento empleado en la inculpacién: la pobreza
impedia apreciar el valor de la inteligencia humana y la
grandeza de la ciencia. De hecho, como ha mostrado Aurelio
de los Reyes, el cinematégrafo sufrié una censura similar a
la del fonografo.” En la siguiente nota satirica se aprecia
el punto convergente de las criticas lanzadas en contra de
ambos artefactos:

También la prensa ha puesto el dedo en la llaga, refiriéndose
a los aparatos de vulgarizacién cientifica como el fonégrafo
y el cinematografo.

Las personas humildes que no pueden a la simple vista
contemplar las «Dormilonas» con sus adiciones y reformas
vegetales, ni tampoco aprender de viva voz los guajiros,
peteneras, coplas y otros dialectos en las aulas correccionales
de la tanda, se conforman con la copia.

Se introducian las boquillas de Edison en las orejas y se
ruborizaban soltando la carcajada, porque el aparatito sabe
cosas peores que un caballo de calandria de los de velada.

7 Para saber mas sobre las expectativas que se generaron en torno al fonografo
recurrase a: Jaddiel Diaz Frene, “A las palabras ya no se las lleva el viento:
apuntes para una historia cultural del fonégrafo en México (1876-1924)”,
Historia Mexicana 66, num. 1 (julio-septiembre 2016): 257-98.

Referencia extraida de: Aurelio de los Reyes, Los origenes del cine en México (1896-
1900) (México: Fondo de Cultura Econémica, 1983), 113.

? De los Reyes, Los origenes, 50.
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Si el cinematdgrafo parece que ha resultado econémico, pero
con los mismos bonitos sentimientos del autor de las mallas
que viste la madre Eva que ustedes saben: dibuja en el espacio
peores colecciones que las de algunas cajetillas.

De modo que como en las calles del saneamiento, donde
quiera que se ponen las narices, huele a descomposicion
publica.

Y eso que han fungido regidores celosos en el cumplimiento
de su deber.'”

A lo anterior hay que sumarle el hecho de que esos
aparatos itinerantes podian acarrear problemas de salud. En
1895 se olfateaba el peligro. El 2 o el 3 de abril un suelto de
gacetilla consigné que una persona dijo “haber comenzado
a sentir dolores en los oidos” luego de rentar “varias
audiciones” en un fonégrafo que estaba en la calle. Y al cabo
de unos dias el diario editor insistia en el tema. Decia que,
al colocarse “la trompetilla inmediatamente después de un
enfermo”, se corria el riesgo de contraer una afecciéon. Por
eso solicitaba que el Consejo de Salubridad emitiera la orden
de que se desinfectaran diariamente los audifonos de los
fonégrafos que circulaban por la ciudad.'' Pero la peticién
no tuvo el efecto deseado. Aquellos espacios continuaron
siendo un nucleo potencial de infecciones auditivas. En
marzo de 1899 otro peridédico sentencié: “El que escucha...
se queda sordo”. Segtn la publicacién, un tal Manuel Reyna
acababa de “hacer experiencias en cabeza propia”: la culpa
era suya por ir “a escuchar lo que no le importaba”. Alquild
uno de esos infectos reproductores de audio y se contagid
de algo que le dejo el timpano inservible.'?

Por si fuera poco, algunos maleantes se confundian
entre la gente que queria disfrutar de la musica. Con el
camuflaje de la curiosidad encima, aprovechaban cualquier

10" Cémico, 26 de noviembre de 1899.
" La Voz de México, 5 de abril de 1895.
12 El Chisme, 21 de marzo de 1899.
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descuido para hacerse de lo ajeno. Eso si, a veces no les salia
la jugada. Por ejemplo, a dias de que terminara el afio de
1894 uno de estos pillos fue detenido. El ladronzuelo habia
logrado hacer de las suyas gracias a que su victima tenia
colocados los tubos de goma que conducian el sonido del
aparato que daba servicio en la calle de Santo Domingo;
el sujeto afectado no sinti6 la extracciéon del botin, pues se
hallaba, de acuerdo a la prensa, “embebido” en la escucha,
“pensando en la grandiosa gloria de Edison”. Sin embargo,
un gendarme “se vistid6 de héroe”: pescé “al rata” y
recuper6 el objeto robado."

Los fondgrafos de “uso comun” ademds fueron un
iman de “escandalos”. Valga aqui tan sélo referir un
incidente que lo ejemplifique. Esto ocurrié en abril de
1897. El suceso también muestra que: 1) No falté algtn
comerciante que colocara un dispositivo sonoro en las
calles para promocionar sus productos. 2) Asi, de vez en
cuando se pudo gozar de este invento sin tener que pagar
por ello:

Ayer en la tarde se hallaba instalado en la Plaza de Armas
un fonoégrafo gratis que sirve de anunciador.
Accidentalmente se descompuso la bateria [del artefacto de
sonido], por lo que los empleados se vieron en el caso de
suspender las audiciones.

Uno de los concurrentes no quiso soltar el audifono, se
empefiaba en que el aparato siguiera funcionando y gritaba
voz en cuello que le repitieran la pieza.

Como el imprudente parroquiano no queria soltar el tubo
y trataba de romperlo, se armé un escandalo a gritos y
bofetadas, en el que llevd la peor parte el promotor del
escandalo, quien fue conducido a la 4° Inspeccion de
Policia, donde fueron puestos en libertad los empleados del
fonégrafo.!*

13 El Reldmpago, 12 de diciembre de 1894. Esta noticia fue reproducida en: El Correo
Espafiol, 14 de diciembre de 1894.
4 El Nacional, 7 de abril de 1897.
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Los pioneros de la fonografia comercial en México

Hay cuatro hombres que son clave en esta historia:
Joaquin Espinosa, Jorge Alcalde, Julio Ayala y Javier
Morales Cortazar. Cuatro figuras importantisimas del
mercado fonogréafico local: siempre distribuyendo las
ultimas novedades en cilindros de cera de importacién
y haciendo composturas de aparatos de reproduccién
sonora. Pero la actividad comercial que desarrollaron
también incluyé la producciéon de fonogramas. Esto
ultimo, no cabe duda, en buena parte fue producto de
la relaciéon que los sectores subalternos mantuvieron con
el portentoso invento edisoniano; de la practica de escucha
ejercida a cambio de un centavo en los fonografos ambulantes
de la ciudad. Basta con saber qué artistas trabajaron
con estos comerciantes. Ahi, figuran los nombres de
Maximiano Rosales, Rafael Herrera Robinsén, Jests
Abrego y otros miusicos que, totalmente disociados de
los gustos de las élites porfirianas, cultivaron temas de
corte popular, de esos a los que, ya se vio, se les tachaba
de obscenos. Es evidente que Espinosa, Alcalde, Ayala y
Morales Cortazar buscaban alimentar el repertorio de
grabaciones que se alquilaba en las calles de la capital
mexicana.

Joaquin Espinosa y Jorge Alcalde eran copropietarios
de una agencia de productos fonograficos que hacia el afo
de 1900 tenia dos sucursales: en Segunda de San Francisco
7 y en Cocheras 19. Después, en 1901, el negocio se
reubicaria en el 10 de la calle de San José el Real. Aquel
era el lugar perfecto para quien buscara adquirir una gran
variedad de cilindros de cera pregrabados o los modelos
mas nuevos de los fonégrafos de Bettini y de Edison." Sin
embargo, la sociedad comercial se disolvié en agosto de
1902. Los desacuerdos existentes entre los socios no tenian

1> El Entreacto, 10 de abril de 1902; El Imparcial, 2 de diciembre de 1902.



mas remedio. Alcalde se quedaria la tienda y todo el activo
a favor. Asi lo sehalaba una escritura otorgada por el
notario Manuel Alvarez de la Cadena. A pesar de esto, de
manera casl inmediata, Espinosa anuncié que continuaria
con sus operaciones mercantiles en solitario, y que, para
ello, regresaria a ocupar el antiguo local de Cocheras y
abriria un nuevo espacio con direccién en Tacuba 307.'°

Ahi, a la par de comercializar un surtido catalogo de
discos y gramofonos marca Victor,'” expenderia los registros
que produjo con un par de artistas locales. Al respecto, en
septiembre de aquel afio advirti6 algo que muestra que en
ese momento ya existia la pirateria de musica grabada:

Los Sres. Rosales y Murillo, autores de los acreditados
fonogramas populares que vende esta casa, no trabajan
en ninguna otra: en consecuencia toda persona que desee
obtener los ORIGINALES y no quiera exponerse a ser enganada
adquiriendo copias debe hacer sus compras tnicamente [en
mis almacenes] y dirigir toda correspondencia al Apartado
postal nam. 1045."8

Seis meses después LEspinosa continuaria asegurando
que los “verdaderos” registros de estos cantantes los habia
producido ¢éL.' Sus declaraciones eran falsas. Dichos
intérpretes también colaboraban con Alcalde, Ayala vy
Morales Cortazar.

Por su parte, Julio Ayala era un artista de teatro mas
o menos reconocido. Pero ademas fue el duefio de un
taller mecanico que estaba ubicado en el 12 de la calle
Cerca de Santo Domingo. En ese lugar, paralelamente a
la realizacién de trabajos de latoneria, torneado, fundiciéon
y galvanoplastia, se fabricaban barandillas fuente para
distintos modelos de aparatos reproductores de sonido y
19" El Popular, 10 de septiembre de 1902.

17" El Pais, 10 de diciembre de 1902.

'8 El Popular, 10 de septiembre de 1902.
19 El Popular, 17 de marzo de 1903.
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se arreglaban articulos descompuestos: desde maquinas de
escribir y bicicletas hasta cinematografos y fonografos; e
incluso, como ya he referido, se producian fonogramas. Y
no todo contenido grabado era musica. A finales de 1902,
por ejemplo, el negocio ofrecia un repertorio variado de
“episodios nacionales y de actualidad”, que incluia, en
voz del propio Ayala, las tres partes de los Recuerdos de la
Intervencion Francesa; esto es: “1°. Salida de las tropas francesas de
la capital de la Repiblica. 2°. Prisidn de Maximiliano en el Convento
de Capuchinas (Querétaro). 3°. Fusilamiento de Maximiliano, Mejia
v Miramén en el Cerro de las Campanas™.*

Aunque por esos dias Julio Ayala también ofertaba
musica religiosa, ademas de cantos populares interpretados
por los sefiores Rosales, Murillo, Robinsén, Abrego y
Rodriguez.?' En 1903 sacaria una segunda serie de cilindros
de cera con narraciones de acontecimientos histéricos que
comprendian la época de Morelos. Ayala buscé que este
nuevo conjunto de grabaciones fuera ttil en las escuelas:
daria “instruccién patria” a los alumnos, al tiempo que
los deleitaria “sin cansarles la imaginacién”. Aquellos
temas eran: La toma de Chilpancingo (dos partes), El sitio de
Cuautla (tres partes), La muerte de Don Leonardo Bravo (tres
partes) y La prisidn y fusilamiento del caudillo. FEse mismo afio
Ayala anunci6 al publico que pronto pondria a la venta
un “descubrimiento” suyo: “El diafragma sordo”, una
mejora aplicada al fonégrafo que permitiria, de acuerdo
a lo que ¢l informaba, percibir con gran claridad “hasta
el mas insignificante sonido” emitido por el aparato.
Asimismo, en una suerte de réplica a lo que meses atras
aseguraba Espinosa sobre la originalidad de ciertos
registros de audio, acusé a sus competidores de pirateria:
“No son originales las piezas que no lleven el nombre de
Julio Ayala, y sean compradas en las Agencias de Espinosa,

20 Semanario Literario Ilustrado, 3 de noviembre y 1° de diciembre de 1902.
2 Semanario Literario Ilustrado, 15, 22 y 29 de diciembre de 1902.



de Morales Cortazar y Cia. y de J. Alcalde. Cualquier otro

que venda de estos fonogramas, los reproduce y no los vende

originales”.?

Exterior de los talleres de Julio Ayala.
Semanario Literario Iustrado, 1° de diciembre de 1902.
Hemeroteca Nacional de México

2 Semanario Literario Ilustrado, 8 'y 29 de junio de 1903.
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Interior de los talleres de Julio Ayala.
Semanario Laterario llustrado, 3 de noviembre de 1902.
Hemeroteca Nacional de México

En 1899 Javier Morales Cortazar comercializaba
diversos productos. Vendia lo mismo registros sonoros que
cubiertas para almohadones de fantasia, o incubadoras
avicolas y maquinas para lavar y exprimir ropa.”” Pero
un aflo después comenzd a centrar toda su atencién en
la industria fonografica. La estanteria de su tienda se
llen6 rapidamente de objetos que descorporizaban voces:
fonodgrafos, graféfonos y cilindros de cera importados
de Espana, Irancia, Italia y Estados Unidos; mdltiples
fragmentos de operas y zarzuelas que habian nacido
bajo el amparo de un gran prestigio. Audios de excelente
manufactura: Viuda de Aramburo, Bettini, Edison.
También, légicamente, en algunas repisas se exhibirian, a
modo de dltimas novedades, los materiales que se editaban
en el negocio.? ¢De cuéantas obras se integrd el catalogo
de las producciones hechas ahi? No obstante es imposible

% El Chisme, 29 de julio de 1899.
2 El Imparcial, 8 de junio de 1901.
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determinar un ntumero total, he averiguado que para
abril de 1902 Morales Cortazar ya habia registrado en su
gabinete al menos cincuenta titulos diferentes.” A esa lista
se irfan sumando otros temas, incluyendo recitaciones,
“simulacros” o “escenas cotidianas” vy, ademds, para el
disgusto de los oidos mas recatados de aquella sociedad,
algunos cantos populares. La prueba de ello es que en
marzo de 1903 el comerciante anunciaba el expendio de
La Guerra del Yaqui (tres partes) y de Los reservistas.”® Como
he mencionado, en buena parte ese repertorio se erigié en
torno a las voces de Rosales, Herrera Robinson y Abrego.

Ante ese mas de medio centenar de temas aparece una
pregunta obligada: ;qué hay al interior de los ocho cilindros
que motivaron la presente investigaciéon? El recorrido en la
busqueda de la respuesta estuvo lleno de incertidumbres.
Aunque, finalmente, las grabaciones que don Reynaldo hizo
de cuatro de estos materiales brindarian una luz en el
camino. Antes, sin embargo, inicié una relatoria que
culminé poco después de que pude escuchar dichos registros
sonoros. Aqui anoto la serie de observaciones que hice con
el objetivo de responder la interrogante planteada. ;Las
fundas de carton pueden ser la clave? Siete de ellas tienen
anotaciones hechas a lapiz que podrian indicar cuales
son las obras que contienen. Hay un reparo: existe la
posibilidad de que aquellos titulos no concuerden con los
de las piezas a las que aluden. No seria la primera vez que
algo asi ocurriera. Hoy, por ejemplo, la caja abierta de un
CD da cuenta de que el objeto redondo que esta ahi ha
suplantado un espacio. Es un lugar comtn. La probabilidad
es alta. jAlguien habra guardado alguno o varios de los
cilindros en estuches que les eran ajenos?

La duda crece. Las cajas tienen adentro unos pequenos
trozos de papel que proporcionan datos diferentes a los

% El Popular, 6 de abril de 1902.
% El Popular, 10 de marzo de 1903.
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inscritos en el exterior de ellas. ¢(Sera una suplantacion?,
Jacaso se equivoco el autor intelectual de los papelitos que
llevan consigo? El procedimiento de la extracciéon de los
audios que el sefior Reynaldo efectu6é ayuda a esclarecer
un poco el asunto. Efectivamente, la calidad del sonido
dista mucho de ser buena, pero eso basta para acercarse
a la informacién que esconde el contenido de los soportes
cilindricos. ¢(Qué referencias ofrece ese acercamiento? 1)
Se pudo corroborar un hecho que ya se mostraba en la
prensa: el segundo apellido del comerciante que produjo los
fonogramas no lleva acento en la primera a; es Cortazar y no
Cortazar. 2) Entre los materiales esta el siguiente repertorio:
Los amores de un charro (voz y guitarra), La campaiia (Banda
de Zapadores), Salve —fragmento de la opereta Gigantes y
cabezudos— (voz y piano), y el Himno a la Santisima Virgen del
Rosario (voz). 3) Morales Cortazar no siempre incorporé al
inicio de cada audio una voz que anunciara al ptblico la
marca de la grabacién: es el caso del Gltimo de los titulos
que acabo de enlistar. En esta ocasién es imposible develar
totalmente el misterio. Tendré que esperar hasta que todos
los cilindros hayan sido digitalizados correctamente. Por
ahora, lo tinico que puedo hacer es transcribir aqui lo que
viene escrito en los envoltorios y en los papeles ya referidos.

Cilindros J. Morales Cortazar

., Informacion
Informacion
No. de las fund de los papeles
¢ ‘as funcas del interior de las fundas

“La casita. Danza” “3*. Parte de la batalla
del 5 de mayo”

“Agua, azucarillos
2 y aguardiente.
Barquilleros. Coro”

“iSalve! Zarzuela Gigantes
y cabezudos”




3 La paloma “Agua, aztcar y aguardiente”
4 Cinco de mayo 2 “Cancion”
5 “El sarao” “2%. Parte de la Guerra
(Efectos de primera batalla)”
“Lupc,’ 3 bh
6 Banda de Zapadores
7 I". Parte de la ba}’talla “Los amores de un charro”
de 5 de mayo
8 o/d Himno de la Sant1'51’1’na Virgen
del Rosario

¢De cuando datan estos cilindros? A través de sus
cubiertas de carton pude obtener un elemento que me
llevo a descifrar esta incognita. En las etiquetas adheridas
en algunas de las tapas se lee: “J. MORALES CORTAZAR Y
COMPANIA. 2-PROFESA-2. MEXICO”. Y el cuerpo de cada
una de las cajas tiene su etiquetado con una inscripcion
junto al dibujo de una partitura y un querubin que toca la
flauta frente a un fonégrafo: <J. MORALES CORTAZAR & CO.
N°_____ APARTADO 968. TELEFONO 1317. PROFESA 2. MEXICO.
FONOGRAFOS, FONOGRAMAS Y ACCESORIOS”. El resto de
la informacion que utilicé para poder fechar los materiales
la extraje de tres diferentes fuentes hemerograficas de la
época: El Chisme, EL Tiempo y El Imparcial.

Por los anuncios comerciales o publicitarios de estos
periddicos, se sabe que este negocio cambid de local distintas
veces. En 1899 se encontraba ubicado en Cordobanes 3.7
A 1nicios de 1900 operaba en los bajos del Hotel Cantabro,
en Primera de 5 de mayo 6. Para mediados de 1901 su
sede ya se habia trasladado al nimero 2 de la calle de la

2 El Chisme, 23 de septiembre de 1899.
2 El Tiempo, 28 de enero y 1° de febrero de 1900.
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Profesa.”” Y todo indica que a principios de 1903 se mudo6 al
14 de Puente de San Francisco: durante diciembre de 1902
aparecieron publicados unos avisos con los que la agencia
comunicaba que pronto se instalaria en otro lugar; pese
a que la busqueda documental no arrojé la fecha exacta
de la nueva mudanza, lo mas logico es que, en efecto, se
hiciera al poco tiempo de ser anunciada. Durante varios
anos, cuando menos hasta el ocaso del Porfiriato, Morales
Cortazar atenderia a sus clientes en esta Gltima direccién.”!
O sea que los cilindros en cuestién se comercializaron
entre 1901 y 1902. ;Y los audios de estos materiales se
produjeron también en ese momento? Es lo mas razonable.
Al menos tres de ellos nacieron en ese periodo: Los amores de
un charro, La campaiia y Salve. :CoHmo llegué a tal conclusion?
Estas piezas inician con un pregbén mecanizado que dice: “J.
Morales Cortazar y Compania. Profesa nimero 2. México”.
No obstante, cabe la posibilidad de que el resto haya sido
producido y empaquetado anteriormente en Cordobanes 3
o en Primera de 5 de mayo 6. ;Por qué? La voz que presenta
el Himno a la Santisima Virgen del Rosario, a diferencia de
lo que ocurre en los otros tres temas, no informa en qué
direccién se grabd la pieza. Desde luego, en ese caso las
fundas originales tendrian que haber sido sustituidas por las
que Morales Cortazar utilizé una vez que se reubicara en la
calle de la Profesa. La operacion se antoja sencilla. Aunque
ciertamente se habria hecho con mucho cuidado para evitar
que se rompiera la mercancia. Por otro lado, es factible
descartar la suposiciéon de que esos fonogramas hubiesen
surgido después de 1902. Morales Cortazar seguramente
guardé las grabaciones que hizo en 1903 en estuches con
etiquetas que indicaban que su negocio ya estaba situado en
Puente de San Irancisco 14.
2 El Imparcial, 8 de junio de 1901.
3 El Imparcial, 10 y 12 de diciembre de 1902.

3UEL Imparcial, 29 de agosto de 1904; Residentes prominentes de la Ciudad de México
(México: sin pie de imprenta, 1909), 49.



JAVIER MORALES CORTAZAK

Comerciante en Fondgrafos 5 Progaetar

Puente de San Franci=oo M ig

Javier Morales Cortazar. Ao de 1909.
Residentes prominentes de la Ciudad de México

En octubre de 1972, The Hillandale News, publicacién
sostenida por la Sociedad de Fonégrafos y Gramoéfonos de
Londres, dio a conocer una nota titulada “Bettini Cylinders
from Mexico”. Un escrito bastante revelador. Su autor,
el coleccionista musical estadounidense A. R. Phillips Jr.,
cuenta que en 1945 viaj6 a la Ciudad de México para
disfrutar de una breve estancia vacacional, y que, durante
ese viaje, entr6 a una tienda de antigiedades en la que
comprd varios cilindros de cera café. Por cada uno de ellos
pagd sesenta y cinco centavos de dolar, cantidad que resultd
ser tan elevada que no pudo adquirir todo lo que deseaba
llevar; y es que, segin ¢l, nunca antes habia tenido que
dar mas de veinticinco centavos de ddlar por un cilindro.
Sin embargo, una vez que terminaron sus vacaciones,
buscaria la forma de conseguir las piezas que no obtuvo
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en ese momento. Pasé algunos afios enviando cartas al
establecimiento sin obtener respuesta. Aunque, tiempo
después, finalmente logré hacerse de mas con la ayuda de
una conocida suya que visito la capital mexicana. No tantas
como hubiera querido, pues otros dos hombres ya entonces
habrian adquirido casi todos los fonogramas que vendia
dicho negocio.

Entre los cilindros que obtuvo Phillips Jr. habia alrededor
de ocho producciones marca Bettini, un hecho extraordinario
s1 se toma en cuenta que hubo quien llegbé a considerar que
los registros sonoros que este sello fonografico realizé eran
incluso mas dificiles de encontrar que las Biblias Gutenberg,
Hay que aclarar, no obstante, que en medio de aquellos
materiales se hallaban unos todavia mas inusuales: un par
de grabaciones hechas por Morales Cortazar. Estos audios
iniciaban de la misma manera que los que producian otras
compaiiias: con una voz que anunciaba el nombre de la casa
grabadora, el intérprete y el tema que se iba a escuchar.

De acuerdo a lo que he investigado, hasta ahora no se
habia tenido ninguna noticia de otros fonogramas mexicanos
de aquella época. De hecho, se desconoce qué paséd con los
que Phillips Jr. compré. No poseo pistas que indiquen si se
perdieron o si se encuentran en manos de algin heredero
u otro coleccionista, o si estan resguardados en un archivo
o en una universidad. Asi que quiza la Fonoteca Nacional
albergue las tnicas piezas sobrevivientes de la primera
etapa de la grabacion comercial de sonidos en México.

A propésito de las grabaciones caseras realizadas a
principios del siglo pasado en el territorio, Phillips Jr. relata
que también adquiri6 un registro privado que fue producido
aqui, el cual contiene una composicién para piano solo en
un cilindro de manufactura Columbia. Es probable que el

2 A. R. Phillips Jr., “Bettini Cylinders from Mexico”, The Hillandale News. The
Official Journal of the City of London Phonograph & Gramophone Society, no. 69 (october
1972): 197-98.
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tema haya sido grabado entre inicios de 1900 y mediados
de 1901. Tengo una fuerte razén para sospecharlo: el
coleccionista estadounidense refiere en su escrito que muchos
de los materiales que consigui6 en la capital mexicana tenian
una pequefa etiqueta que decia lo siguiente: “J. Morales
Cortazar y Cia. 1* del 5 de mayo No. 6. Apartado postal
No. 968. MEXICO. En su ramo es la casa que vende mas
barato. Pidan el catilogo que se remite gratis”. Y en ese
periodo, ya lo he mostrado, Morales Cortazar vendia sus
productos en la direccion marcada. Quién sabe; lo que si se
puede asegurar es que Phillips Jr. obtuvo varios soportes que
originalmente se exhibian en la tienda de este comerciante.

Espinosa, Alcalde, Ayala, Morales Cortazar y la
invasion extranjera

En 1903, como se mencion6é previamente, la Columbia
Phonograph Company realiz6 varias sesiones de grabacion
en la capital del pais.”® La empresa tenia un objetivo bien
definido: expandir su mercado creando un desfile sonoro de
artistas locales. Desafortunadamente, no encontré un listado
completo del elenco que formé parte de dichas sesiones,
pero de ahi se extrajeron diversos registros de musica
popular, lo cual invita a pensar que Herrera Robinson,
Abrego y otros cantantes ligados a Espinosa, Alcalde, Ayala
y Morales Cortazar pudieron participar en ellas. Aunque
hay otro factor que lleva a tal conjetura: practicamente no
hubo un recording trip de una firma internacional en México
en el que estos musicos no figuraran. Se tiene certeza de
que grabaron para la Victor Talking Machine Company
en 1903, 1905, 1907, 1908 y 1910. De igual modo, existen
indicios de que en 1904, 1907, 1908 y 1909 trabajaron con

* Dick K. Spottswood, Columbia Records C Series, 1908-1925. A draft numerical list,
including all know releases (USA: unprinted material, 2016), 1, https://78records files.
wordpress.com/2017/01/columbia-c_spottswood.pdf.
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la casa Edison; y con la propia Columbia en 1905,
1907, 1908 y 1910.** Es bien sabido que esos intérpretes
produjeron decenas o incluso cientos de materiales para
estas companias. Me consta, ya que la Fonoteca Nacional
resguarda una buena parte de ellos.

Al parecer no existia ningtn contrato de exclusividad
que atara a los artistas a una casa productora. Era bastante
comun que un ejecutante grabara el mismo tema para
distintas empresas. Hay tantos ejemplos de esto que aqui es
imposible anotarlos todos. No obstante, ciertamente se debe
recurrir a algun caso para ilustrar el fenémeno: el dueto
de Jests Abrego y Leopoldo Picazo grabé La morena con las
tres compaifias estadounidenses; con la Edison en 1904, y
con la Columbia y la Victor en 1907.%> Asi que la Columbia
bien pudo haber registrado en 1903 cualquiera de las piezas
que se produjeron en otros recording trips de la época. Lo
que si es seguro es que aquellas grabaciones, que se habian
editado en cilindros de cera y discos de goma laca (de una
sola cara), para 1904 estarian circulando en México y entre
la comunidad de habla hispana de los Estados Unidos.

# Sergio Ospina Romero, “Recording Studios on Tour: The Expeditions of the
Victor Talking Machine Company through Latin America, 1903-1926” (tesis
doctoral, Cornell University, 2019), 90; Harry O. Sooy, Memoir of My Career at
Victor Talking Machine Company 1898-1925, 32, 34-6, 41, 45-7. Consultado en el
repositorio digital de la Biblioteca David Sarnoff, de Princeton, Nueva Jersey:
http://www.davidsarnoff.org/sooyh.html; Raymond Sooy, Memoirs of My Recording
and Traveling Expertences for the Victor Talking Machine Company, 12-6. Coonsultado en
los Archivos Digitales del Museo y la Biblioteca Hagley: https://digital.hagley.
org/LMSS_2464_09_X_B_MAI1252_20#page/1/mode/lup; Sydney H. Carter
and Major H. H. Anand, The Complete Catalogue of the Edison Two-Minute Wax
Cylinder Records (London: City of London Phonograph Society, 1964-1965), 117-
36, http://cylinders.library.ucsb.edu/andersen/SydneyCarterMexican.pdf;
Spottswood, Columbia Records. Asimismo, existe informaciéon que vincula a estos
artistas con el sello discografico Zonophone. Quiza eso se deba al hecho de que la
Victor comprara esta empresa a finales de 1909. Sooy, Memour of My Career, 44.

> Carter, The Complete Catalogue, 124; FNM, Colecciéon 100 José de la Herran,
FN10030151139, “Lia morena”, Abrego y Picazo, Columbia, La morena / Los toreros,
lado A, C437, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en 1907; FNM,
Coleccion 14 Armando Pous, FN08030034867, “La morena”, Abrego y Picazo
(interpretacién), Harry O. Sooy (técnico de grabacién), Victor, La morena, audio
grabado en una sola cara, 98208, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado
el 9 de julio de 1907.
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La morena (Abrego y Picazo) Victor 98208.
Fonoteca Nacional de México

Precisamente aquel afio Joaquin Espinosa se
desempené como uno de los distribuidores autorizados
—Iléase exclusivos— de la Columbia. Venderia, sin duda, esos
registros recientemente grabados en la Ciudad de México.
Sélo que entonces habia cerrado ya los locales que usé
cuando se disolvi6 la sociedad comercial que mantenia con
Alcalde —espacios que, no sobra recordar, estaban ubicados
en Cocheras 19y Tacuba 307—. Ahora tenia inicamente una
tienda en un viejo almacén de la calle de Santa Clara.*® No
se alcanzan a advertir las razones que ocasionaron el cambio.

% Véase por ejemplo: El Imparcial, 11 de agosto, 15 de septiembre y 4 de octubre
de 1904.
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Probablemente el negocio no marchaba bien, o quiza estaba
buscando un lugar que tuviera una mejor ubicacién para
vender sus productos. Asimismo, Espinosa en ese momento
ya no producia fonogramas. Era logico; las compaiias
productoras estadounidenses habian comenzado a tomar
el control del campo local de la grabacién sonora. Pero el
juego era digno de ser jugado. Seria mejor adaptarse. Hacer
frente a los jugadores mas poderosos era una causa perdida.
Tal vez pudo haber funcionado por un tiempo vender
exclusivamente las grabaciones de la Columbia. Sin embargo,
a finales de ese afio de 1904 la situacion seria otra. La National
Phonograph Company habia lanzado al mercado varios de
los registros que su personal acababa de producir en la capital
mexicana —en Colén 7, frente a la embajada de los Estados
Unidos—.*" A saber: “piezas imitativas” y de musica popular
nacional editadas dentro de la serie Gold Moulded. Aquel
era un cortejo de artistas locales; ahi, por ejemplo, estaban
José Torres Ovando, Soledad Goyzueta, Esperanza Dimarias,
Felipe Llera, y también algunos intérpretes identificados
al interior de los catalogos de materiales que Alcalde,
Espinosa, Ayala y Morales Cortazar integraron: entre
cllos, Herrera Robinsén y Abrego.®® Era mejor recorrer
un camino conocido, asi que a principios de 1905 Joaquin
Espinosa estaria de nuevo vendiendo productos Edison.”
Era una cuestion de vida o muerte, de rediversificarse o ser
aniquilado por otras agencias distribuidoras de la ciudad.
Mas tarde, en los albores de 1906, seguiria persiguiendo
sus pasos; se hallaria nuevamente comercializando las
ultimas ediciones discograficas de la Victor. Ademiés de
ofrecer registros importados, temas populares europeos y
fragmentos de Operas interpretados por artistas extranjeros,

3 “Installing a Record Plant in Mexico”, Edison Phonograph Monthly 11, no. 4 (june
1904): 4.

3 “Seventy-One Mexican Records”, Edison Phonograph Monthly 11, no. 11 (january
1905): 4-5.

39 El Tiempo, 5 de febrero de 1905.
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ofertd las musicas que dos técnicos expertos de la compaiiia
estadounidense habian producido apenas unos meses antes en
Meéxico.* jGran rebaja de precios! Discos de diez pulgadas a
dos pesos cada uno. Otro factor de ese impulso de supervivencia
se encuentra en la alianza que hizo con algunos inversionistas
buscando constituir una sociedad mercantil. Asi naci6 la
Espinosa Phonograph Co. S. A. La nueva entidad comercial
tenia el capital necesario para conservar la tienda de Santa
Clara 18"/, recuperar el antiguo local que Espinosa tenia en
Tacuba 307, y abrir uno mas en Puente de San Francisco 11.*
Para 1907 la Espinosa Phonograph Co. se habia
convertido en una agencia exclusiva de la Columbia. Y
entonces las tiendas de Santa Clara y Tacuba funcionarian
como antes; el establecimiento de Puente de San Francisco
11 cambi6é de direcciéon a Tercera de San Irancisco 7, y se
inaugur6é otro almacén en Coliseo Viejo 20. La sociedad
tuvo ademas agentes de ventas en Guadalajara, Puebla,
Querétaro, e incluso, por un tiempo, en otras poblaciones de la
republica mexicana que tenian mas de quince mil habitantes.
Habria reducciones de precios: “discos $1.50 y cilindros
$0.75”. Todo iba viento en popa. Se tenia un inventario de mas
de cien mil discos en existencia con “los mejores cantantes del
mundo”, incluyendo a los de México.*? Es complicado seguirle
la pista a Espinosa a partir de 1908. Hay un dato que podria
colocarlo como socio de la Columbia Phonograph Company
mexicana. Pero sera mejor dejar el asunto para otra ocasion.
Ahora bien, en septiembre de 1903 Jorge A. Alcalde
vendia un “gran surtido de futiles y accesorios” para
todo tipo de equipos de reproduccién sonora, ademds de
gramofonos y discos Victor y fonoégrafos de varias marcas.
De igual modo, despachaba cilindros Edison de cera
negra, materiales que, segun se decia entonces, aparte de

1 Sooy, Memoir of My Career, 32.
' El Pais, 1° de febrero de 1906.
2 El Diario, 14 de marzo, 31 de mayo, 3 de julio y 1° de agosto de 1907.
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resistir las inclemencias climatologicas de “la costa” u otros
“sitios htmedos”, contenian “los mejores” registros de la
época.” Un poco mas adelante, en el mes de diciembre, el
comerciante busc6 expandir sus ventas. En ese momento
no solo incorporé a su stock algunas grabaciones del sello

Columbia y varios “zondfonos”*

sino que también se
enfoco en despachar mercancias al interior de la republica;
por doce pesos, por ejemplo, enviaba a los estados, “libre
de gastos”, un fonégrafo y un fonograma de canto y piano.
Aunque igualmente su intento por expandirse en el mercado
se puede ver en la diversidad de los precios que manejaba.

Aqui pongo un anuncio de prensa como muestra de ello:

Con sélo DIEZ PESOS

Puede usted obsequiar a sus amigas Concha y Lupe, un
magnifico fonégrafo que reproduce con gran perfeccion. Hay
que oirlos. Los fonogramas valen desde un peso hasta $1.50.
También tengo maquinas parlantes de discos que venderé
a $50.00 y discos desde $1.50 a $6.00 cada uno. Visitad mi
Almacén, donde tengo un surtido de toda clase de Maquinas
Parlantes desde $10 hasta $200.

JORGE ALCALDE. SAN JOSE EL REAL 10.%#

En 1904 Alcalde siguié promocionandose en los
periddicos. Asi fue como me enteré de que aquel afio ofertd
“Jjuegos completos” de reproductores y grabaciones que serian
explotados comercialmente en algunos lugares de la ciudad
(en puestos itinerantes y locales de exhibicién). Gracias a
eso también supe que ofrecia un paquete de cincuenta pesos
a quien quisiera adquirir aquella parafernalia con el fin de
rentarla; renta que, por cierto, podia ser muy redituable en
los dias de fiesta. No es casual que, en uno de sus anuncios
publicitarios, el que apareci6 publicado en El Imparcial el
6 de septiembre, Alcalde dijera que ese alquiler seria un
¥ El Imparcial, 15 de septiembre de 1903.

 El Imparcial, 29 de diciembre de 1903.
¥ El Tiempo, 6 de diciembre de 1903.
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“magnifico negocio durante las fiestas patrias” que estaban
a punto de celebrarse.** Al husmear en la prensa ademds
adverti que su afan de expansiéon mercantil se veria reflejado
en otro hecho: su tienda ocuparia un par de locales mas.
Ambos espacios eran contiguos. A partir de entonces la
direccion del negocio seria San José el Real 10, 11y 12.%

En aquellos momentos Alcalde puso a disposicién
de sus clientes una serie de fonogramas de “cantos
mexicanos”.* jQué mejor forma de celebrar el mes de la
patrial Es probable que entre esas grabaciones hubiera
algin remanente de las que produjo; la posibilidad era
pequena, por supuesto. Los registros sonoros hechos en la
calle de San José el Real no podrian competir contra
los de las poderosas empresas estadounidenses. Las
grabaciones mexicanas de la Columbia habian inundado el
mercado local, y ahora la Edison representaba una nueva
amenaza, ya que presentaria al publico capitalino sus mas
recientes producciones hechas en México. Alcalde sabia
que era incapaz de rivalizar ante un contrincante tan fuerte.
Por ese motivo no es raro que en un anuncio se pueda leer:
“Pida U. Gratis los Catalogos de Fondgrafos y Fonogramas
moldeados en oro de Edison a Jorge Alcalde”.*

En 1905 el comerciante continuaria expendiendo
productos importados. Aunque el ambito del sonido ya no
seria el ntcleo de su negocio. Atn venderia musica grabada y
maquinas parlantes, pero fundamentalmente se interesaria en
el comercio de articulos cinematograficos. Para ello tuvo que
realizar una buena inversion. Comenz6 a promover su tienda
como la Gnica que tenia en existencia “aparatos de luz y toda
clase de enseres para exhibidores”: entre ellos, cinematografos
Pathé, Polyscopios Selig, Kinetoscopios Edison, Cinedgrafos
Lubin, enrolladores para vistas y, asimismo, peliculas de
% El Imparcial, 6 de septiembre de 1904.

Y El Imparcial, 8 de septiembre de 1904.

% El Imparcial, 22 de septiembre de 1904.
¥ El Imparcial, 8 de septiembre de 1904.
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distintas casas productoras, incluyendo la de Mélies.”” A inicios
de 1906 ofertaba un “bonito surtido” de discos “etiqueta
negra”: a dos pesos el disco de diez pulgadas.’! ¢Etiqueta
negra? Esto quiere decir que esos materiales podian ser
Victor, Zonoéfono o Pathé, pues estas marcas eran las que
utilizaban marbetes de ese color en soportes de ese tamafio.
Julio Ayala, por su parte, fue uno de los intérpretes que
estuvieron involucrados en aquellos recording trips de los que
ya he hablado. Entre 1903 y 1910 registraria minimo
veintidés relatos o escenificaciones de acontecimientos
historicos, todos en discos, para la Columbia: Recuerdos de
la intervencion francesa (tres partes), Fusilamiento de Hidalgo (tres
partes), Llegada de los insurrectos a Santa Fe (dos partes), Los
Junerales del General Zaragoza (dos partes), Delirio y muerte del
General Zaragoza, Batalla del Monte de las Cruces (dos partes),
Batalla del 2 de abril (tres partes), Batalla del 5 de mayo (cuatro
partes) y Grito de Dolores (dos partes).”? Por otro lado, en
noviembre de 1910 produjo al menos diecisiete materiales
con la Victor Talking Machine Company; esto es: aparte
de los ualtimos doce arriba enlistados, Recepcidn de los
embajadores en el Palacio Nacional, La jura de la bandera,
Anwersario del Grito de Dolores, Maniobras militares en el Molino
del Rey y Entrevista de Hidalgo y Morelos.”® Varios de esos
episodios nacionales, vale mencionar, los hizo al lado de un
par de viejos conocidos suyos: Rosales y Herrera Robinson.
En 1907 la Edison grabd todos los titulos que Ayala
registr6 para la Columbia. Luego, en 1908, algunos de
ellos salieron a la venta en cilindros de cera Amberol: la
mejor calidad de sonido obtenida hasta ese momento;
doscientos surcos por pulgada, jcuatro minutos de audio!
iPero quién hizo esas grabaciones? Es dificil saberlo; sdlo

0 Véase por ejemplo: El Imparcial, 3 de junio de 1905.

1 El Pais, 1° de febrero de 1906.

? Spottswood, Columbia Records, 11-3. Hay que destacar que después de 1910 Ayala
haria cerca de veinte registros mas con el sello Columbia.

Discography of American Historical Recordings, s.v. “Ayala, Julio”, https://adp.library.
ucsb.edu/index.php/mastertalent/detail/200413/ Ayala_Julio.
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se tiene un dato muy ambiguo: “varios artistas”.”* Pienso
que Ayala no formoé parte de aquel cuadro artistico, ya
que, de haber sido asi, seguramente la empresa hubiera
anunciado que el gran narrador de la época era parte del
elenco. Ademas, hasta ahora no se tiene ninguna referencia
que demuestre la existencia del nexo entre el intérprete y la
compaiiia. ;Y si alguien queria escucharlo en un fonégrafo?
Quiza decidié que solo seria a través de los cilindros que él
produjera (entonces hubiera sido una mala idea trabajar con
la Edison). La posibilidad existe aunque sea pequena. ;Y si
el escucha tenia un gramoéfono? Entonces no estaria nada
mal grabar discos para la Columbia y la Victor.

Delirio y muerte del Gral. Zaragoza (Julio Ayala) Columbia C159.
Fonoteca Nacional de México

3 Carter, The Complete Catalogue, 127-28.
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Grabaciones de Julio Ayala (1902-1910)

Titulo

Marca Ayala
(CGilindros)

Marca
Columbia
(Discos)

Marca Victor
(Discos)

Recuerdos de
la intervencion
Jrancesa
(tres partes)

X 1902

Entre
X 1903

FNM y

1908

La toma de
Chalpancingo
(tres partes)

X 1903

El sitio de Cuautla
(tres partes)

La muerte de Don
Leonardo Bravo
(tres partes)

La prision y
Justlamiento del
caudillo

Fusilamuento de
Hidalgo
(tres partes)

Llegada de los
wnsurrectos a Santa
Fe (dos partes)

Los funerales del
General Saragoza
(dos partes)

Batalla del Monte
de las Cruces
(dos partes)

22 de
noviembre

de 1910

sk

Batalla del 5
de mayo
(cuatro partes)

FNM

FNM

13 y 23 13

parte
ek
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X X
Batalla d‘el 2 FNM ’ ];ZNMa ’
de abril Jay 9t 1"y 2
(tres partes) Y parte
parte s
Delirio y muerte del X « 2.4 de
G 12 FNM X noviembre
eneral Laragoza de 1910

Recepeion de los
embajadores en el X «
Palacio Nacional

Grito de Dolores X « X nozii:lebre
V.
o
(dos partes) FNM de 1910
La jura de la «
bandera =
Anwversario del X «
Grito de Dolores
Maniobras
malitares en el X :
Molino del Rey
Entrevista de X nogiiiire
Hidalgo y Morelos de 1910

Total de materiales producidos: 36.
La Fonoteca Nacional de México cuenta con 16 de ellos.

** Temas grabados al lado de Maximiano Rosales y Rafael Herrera Robinsén.
FNM: grabaciones resguardadas en la Fonoteca Nacional de México.

Por su cuenta, Javier Morales Cortazar se dedic6 en
1904, como lo hizo Espinosa, a la distribucién autorizada
de productos Columbia. Logicamente, anunciaria la venta
de los primeros registros que la firma habia producido en el
pais. En julio de ese afo, por ejemplo, informé que acababa
de recibir un amplio repertorio de grabaciones nacionales:
canciones populares, trozos de zarzuelas interpretados por
los artistas del Teatro Principal y temas de la Banda de
Artilleria, el Quinteto Espafiol, la Orquesta Tipica Lerdo y
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el Trio Arriaga, entre otras agrupaciones.” No podia dejar
de ofrecer las altimas novedades editadas por la empresa,
asi que, cuando menos hasta octubre, continu6 vendiendo
aquel “espléndido” inventario de piezas mexicanas.’
Después modificé su estrategia. Sus movimientos, al igual
que los de sus viejos competidores, estuvieron guiados por
el avance expansionista de la industria estadounidense
de la grabacién. En el mes de diciembre ya se hallaba
comercializando articulos de distintas marcas. Asi lo indica
un anuncio que aparecié publicado en El Imparcial:

El MEJOR REGALO de Navidad y Afio Nuevo ES UN
FONOGRAFO DE EDISON.

Tenemos el mejor surtido de estos aparatos y extenso surtido
de fonogramas.

También tenemos completo surtido de Maquinas Parlantes
“VICTOR”, Zonafonos [sic], Graféfonos Columbia vy
accesorios para los mismos a precios sin competencia.
PIDANSE CATALOGOS A J. MORALES CORTAZAR & CO.

Puente de San Francisco 14 (Casa pintada de blanco).
Apartado 896 [sic]. México.”

Ademas, Morales Cortazar ya no producia fonogramas
en ese momento. Ya entonces, como se ha visto, dichas
corporaciones habian lanzado una primera serie de
grabaciones hechas en México. Cabe destacar que aquel
afio se ocup6 de importar otra clase de mercancias; en
abril, por ejemplo, se anunciaba en los periédicos como
el agente nacional de la “olla de vapor Ohio”, artefacto
que, segun él, permitiria preparar platillos “doblemente
deliciosos”.”® Pero no abandoné el terreno del sonido. Es
mas, a lo largo de 1905 continuaria vendiendo los materiales

> El Imparcial, 1° de julio de 1904.

6 El Imparcial, 4 de octubre de 1904.

> El Imparcial, 29 de diciembre de 1904. Hay que aclarar que, en realidad, el
apartado postal del negocio era el 968.

8 The Mexican Herald, 12 de abril de 1904; El Tiempo, 30 de abril de 1904.
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de las tres empresas mas poderosas del orbe sonoro:
cilindros, discos, fonégrafos, gramoéfonos y articulos varios,
como agujas y “tubos de audicién” o audifonos.”” Poco se
pudo ver de lo que hizo a partir de 1906, pero se sabe de
buena fuente que su negocio estuvo vigente al menos hasta
1909.% Un dato importante: desde 1907 su local funcioné
como sucursal de la Sociedad Fonografica Italo-Mexicana.®!

Seguramente no le fue facil salir adelante, pues en
aquellos anos crecié el nimero de almacenes competidores.
Tan s6lo dentro de ese periodo hubo al menos otros veinte
distribuidores activos en la ciudad, entre agencias de
compaifias extranjeras, sociedades locales, ya fueran en
comandita o de capital variable, y pequefios negocios
de miscelanea e intermediarios independientes: Espinosa
Phonograph Co., Jorge Alcalde, Columbia Phonograph Co.,
American Piano Co., Bazar Co., la merceria “El Jonuco”,
Compania Fonografica Mexicana, Gerber Carlisle Co.,
Ferreteria “La Emprendedora” de Enrique Soto y Cia., La
Musica Italiana, Lazaro Torres y Rosales, Mosler Bowen &
Cook, Mexican National Phonograph Co., A. S. Nyssen,
Emiliano Olvera, Fonodgrafos Pathé Fréres, J. V. Schmill,
Sommer Herrman Co., Sonora News Co. y Wagner y Levien.*

A manera de cierre

Se ha desenterrado un momento crucial en esta historia. Su
epitafio (todo lo que yace en la lapida del tiempo tiene uno)

0 El Tiempo, 26 de enero y 9 de febrero de 1905; El Imparcial, 21 de abril y 13

de mayo de 1905; La Gaceta de Guadalajara, 10 de septiembre de 1905; £l Correo

Espaiol, 14 de noviembre y 15 de diciembre de 1905.

Residentes prominentes, 49.

1 El Diario, 7 de julio y 4 de agosto de 1907; El Imparcial, 8 de diciembre de 1907.

%2 Véase por ejemplo: El Tiempo Ilustrado, 4 de marzo de 1906; El Arte Musical, 1°
de mayo de 1906; La Voz de México, 15 de enero de 1907; Album de Damas, 15 de
agosto de 1907; El Imparcial, 8 de mayo y 1° de junio de 1906, 8 de diciembre
de 1907, 9 de julio y 23 de diciembre de 1908, y 1°de enero, 17 de abril y 4 de
noviembre de 1909; £l Diario, 9 de diciembre de 1906, y 7 de febrero, 7 de marzo
y 5 de septiembre de 1909; El Mundo Ilustrado, 25 de abril de 1909.
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remite al dia en que naci6: “Vio la luz cuando un grupo de
compaiias extranjeras comenzaron a producir fonogramas
en México”. Es crucial porque, para empezar, su llegada
implic6 la desaparicion de las primeras marcas fonograficas
mexicanas: las que nacieron en los establecimientos
comerciales de Alcalde, Espinosa, Ayala y Morales Cortazar.
Los cuatro comerciantes tuvieron que adaptarse y jugar
el juego que impuso el poder expansionista de signatura
estadounidense. Aunque, ciertamente, el fenémeno trajo
mas cambios. No hablo s6lo de la reconfiguracion de la
oferta y la demanda de registros sonoros nacionales o del
papel que los musicos locales desempefiaron dentro del
campo de la grabacién de audio. Su impacto fue mayor. Esa
nueva etapa resultd en una reformulaciéon de la cultura del
entretenimiento moderno.

Desde luego, ya antes los fondgrafos ambulantes les
habian dado a las capas populares de la ciudad un pase de
entrada a la galeria del teatro de la modernidad. Aunque,
naturalmente, los parapetos sociales no desaparecieron
con ello. Las practicas de escucha no eran iguales entre los
diversos nucleos de la poblacién. Por supuesto, habia gente
que tenia un fondégrafo en su casa y eso ya se ha dicho hasta
el cansancio. Pero de eso a que este aparato fuera un objeto
propio de la vida elitista hay una gran diferencia. Tan es asi
que se ha podido advertir que el nacimiento de la grabacion
comercial en el pais vino basicamente del contacto que los
grupos marginales tuvieron con ¢él. Desde el siglo XIX, al
contrario de lo que se dice por ahi, la maquina del sonido
dejoé su ropaje de exoticidad. A alguien se le ocurri6 decir
que esta maravilla tecnolégica generaba en los mas
menesterosos el asombro que se tiene ante lo desconocido,
ante lo ajeno. Lo que no mencioné es que el estupor rondo
s6lo durante unos cuantos afios; omitié6 decir que ese
desconcierto no tardé en estar en un segundo plano. Se
creyd y se repitié hasta la saciedad que aquel era el tnico
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vinculo que los sectores subalternos tenian con dicho
artefacto. Asi, desafortunadamente, se les silencid, se les
despoj6 de su agencia histérica. Por suerte, hoy hay varios
cilindros de cera Morales Cortazar en las bovedas de la
Fonoteca Nacional de México que sirven para hacerle
frente a esa memoria velada y devolverles a esas personas
la voz que se les arrebato.

Hemerografia

Album de Damas

Cémaco

El Arte Musical

El Correo Espafiol

El Chisme

El Diarwo

El Entreacto

El Imparcial

El Mundo lustrado

El Nacional

El Pais

El Popular

El Relampago

El Tiempo

El Tiempo Ilustrado

La Buena Lid

La Gaceta de Guadalajara
La Voz de México
Semanario Literario Ilustrado
The Mexican Herald
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Victor, La morena, audio grabado en una sola cara, 98208,
disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado el 9 de julio
de 1907.

Coleccion 14 Armando Pous, FN08030038454, “Delirio
y muerte del Gral. Zaragoza”, Julio Ayala, Columbia, E/
peladito mexicano / Delirio y muerte del Gral. Zaragoza, lado B,
C159, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado entre
1903 y 1907.

Coleccion 100 José de la Herran, FN10030151139, “La
morena”, Abrego y Picazo, Columbia, La morena / Los toreros,
lado A, C437, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado
en 1907.

Coleccion 237 Reynaldo Mota Molina, FN19060093519,
FN19060093521, FN19060093523, FN19060093524,
FN19060093525, FN19060093527, FN19060093531,
FN19060093534, Javier Morales Cortazar (productor), J.
Morales Cortazar y Compaiiia, cilindros de cera, Ciudad de
México, grabados en 1901-1902.



El negocio de las maquinas
parlantes en Meéxico

a comienzos del siglo XX

o el despliegue internacional
de una “maravillosa
inevitabilidad”

SERGIO OsPINA ROMERO
UNIVERSIDAD DE INDIANA (EsTADOS UNIDOS)

La aparicion del fonografo en 1878 puso de manifiesto un
escenario aparentemente contradictorio. Por un lado, para
la mayoria de quienes se encontraban por primera vez
con el invento de Thomas Alva Edison, se trataba de una
experiencia realmente fuera de lo comun, casi inconcebible
o, al menos, que no podia ser relacionada con nada que se
hubiese visto y oido antes. En efecto, muchos testimonios de
la época permiten apreciar una combinacién de asombro y
espanto en medio de un fené6meno para el que, de entrada,
no parecia haber ninguna explicacién razonable ni mucho
menos natural. Como anota Mark Katz: “;como podrias
explicar una voz sin un cuerpo? Podrias creer que eres
victima del engafio de un ventrilocuo. Podrias concluir que
estas presenciando algo magico, bien sea bueno o malo.
Podrias [incluso] cuestionar tu cordura”.’

Sin embargo, para aquellos que estaban al tanto de
las tendencias y los avances tecnolégicos en los ambitos de
la actstica y los medios de comunicacién, el desarrollo de

' Mark Katz, “Sound Recording. Introduction”, en Music, Sound, and Technology
in America: A Documentary History of Early Phonograph, Cinema, and Radio (Durham:
Duke University Press, 2012), 11.
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la grabacion y la reproducciéon del sonido era una cuestion
inminente. A decir verdad, no sélo se habian establecido ya
los principios basicos del registro sonoro, sino que la mayoria
de los componentes materiales que eventualmente formarian
parte del fondgrafo ya estaban disponibles y eran funcionales
en otros aparatos. El mérito de Edison consisti6 en juntarlos
apropiadamente y en ganarles la carrera a otros inventores
que también venian trabajando en el asunto.? De esta manera,
teniendo en cuenta que la apariciéon del fonégrafo fue tan
sorpresiva como esperada, puede resultar sensato aceptar la
paradoja que establece Erika Brady al decir que la presencia
de aquella invencién fue una “maravillosa inevitabilidad”.?
Una década mas tarde llegaria el gramofono, fruto
del trabajo infatigable de Emile Berliner. Técnicamente,
“fondgrafos” y “gramoéfonos” son maquinas distintas. La
primera reproduce cilindros, y la segunda discos. No obstante,
pese a las diferencias fundamentales en el funcionamiento
mecanico de estos aparatos —y de las inagotables batallas
juridicas por asuntos de patentes— los nombres de ambos
solian ser intercambiables entre si en el lenguaje ordinario
de comienzos del siglo XX, en muchas partes del mundo.
Es decir, era habitual que la gente le llamara fonégrafo a lo
que era un gramoéfono, y viceversa. Mientras que la palabra
“fondgrafo” era usada con mayor frecuencia en Estados
Unidos y en muchos lugares de América Latina y el Caribe,
el término “gramoéfono” fue mas comun en el Reino Unido
y en Europa continental." Pero, al lado de estas palabras
(y de su uso cotidiano indiscriminado y poco dado a los
tecnicismos), era también frecuente la expresion “maquina

2 Walter L. Welch, From Tinfoil to Stereo: The Acoustic Years of the Recording Industry,
1877-1929 (Gainesville: University Press of Florida, 1994), 4-5; Jonathan Sterne,
The Audible Past: Cultural Origins of Sound Reproduction (Durham: Duke University
Press, 2003), 38-9.

* Erika Brady, 4 Spiral Way: How the Phonograph Changed Ethnography (Jackson:
University Press of Mississippi, 1999), 11.

* Katz, “Sound Recording”, 14.
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parlante”, una locucién mucho menos ambigua y bastante
usual entre los comerciantes para referirse indistintamente
a fonografos, gramofonos, graféfonos y otros aparatos
capaces de reproducir grabaciones acutsticas. Al despliegue
internacional de estas maquinas parlantes, y a la forma
en que el asombro y la curiosidad iniciales dieron muy
pronto paso a su establecimiento como bienes de consumo
cotidiano en México, estan dedicadas las lineas que vienen
a continuacion.

Si bien muchos de los procesos industriales del naciente
negocio del sonido grabado estuvieron concentrados, en
primera instancia, en Estados Unidos y Europa, el fonégrafo
inspir6 aventuras itinerantes y proyectos comerciales de
tipo transnacional casi desde sus inicios. Como se vera, por
ejemplo, el primer modelo de negocios de Alva Edison ya
incluia espectaculos de exhibicion hacia finales de la década
de 1880, esto es, antes de que comprar aparatos para
escuchar musica en casa fuese una costumbre. Asimismo,
algunos antropdélogos empezaron a usar fonoégrafos en su
trabajo de campo etnografico al menos desde 1890; y para
finales de la siguiente década varias casas productoras
habian enviado expediciones de grabacion a distintas partes
del mundo.” Pero, sobre todo, muy pronto, y en ocasiones
practicamente de forma simultanea al desarrollo de las
companias estadounidenses y europeas, hubo empresarios
en distintos paises que comenzaron a gestionar iniciativas
de comercio que darian paso no so6lo a la conformaciéon de
industrias locales sino a la consolidacién temprana de una
suerte de cultura fonografica.

Siempre que podian, las compaifias grabadoras
llevaban intérpretes extranjeros a sus estudios de Nueva

> Véase: Sergio Ospina Romero, “Recording Studios on Tour: Traveling Ventures
at the Dawn of the Music Industry”, en Phonographic Encounters: Mapping
Transnational Cultures of Sound, 1890-1945, ed. por Eva Moreda Rodriguez y
Elodie A. Roy (London: Routledge, 2021); Brady, 4 Spiral Way, 53-60.
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York, Nueva Jersey, Londres o Paris, bien fuese sacando
provecho del creciente nimero de viajeros e inmigrantes o
importando musicos desde otros paises. Pero esto no impedia
que los técnicos de algunas de esas firmas emprendieran
travesias internacionales de produccién de audio, con tantos
batles como fuese necesario para transportar los diversos
componentes de una maquina de grabacién y cientos de
cilindros y discos “virgenes” y grabados. Teniendo en
cuenta la vulnerabilidad de la tecnologia y las distintas
provisiones necesarias para poner el equipo en marcha,
aquella parafernalia parecia no estar disenada para ser
portatil. Sin embargo, regularmente estaba de gira. La
fuerza expansiva del negocio no daba lugar para pensarlo
dos veces; al mismo tiempo que la demanda de nuevos
contenidos sonoros servia de impulso para que una serie de
expertos en captura sonora hiciera de trotamundos, varias
empresas pioneras de la fonografia se dieron a la tarea de
expandir sus redes comerciales tan pronto y tan lejos como
les fue posible.

Teniendo como telén de fondo las tensiones y
oportunidades que trajo consigo la globalizacién del sonido
grabado, este capitulo examina algunos factores comerciales,
sociales y culturales relacionados con el establecimiento
del negocio de la grabacion en México en la primera
década del siglo XX. A la vez que se estudian algunas de las
circunstancias y motivaciones implicadas en la incursién de
un grupo de companias fonograficas estadounidenses en el
pais, especialmente entre 1903 y 1903, se analiza una parte
de los repertorios que éstas grabaron, prestando atencién a
la forma en que varias de las grabaciones que produjeron
pueden ser testimonios de la cultura popular de entonces.
En ese sentido, se observa que, si bien la musica fue un
elemento central de la industria fonografica temprana, las
producciones no musicales —o donde lo musical estaba
subordinado a faenas teatrales o comicas— fueron también
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protagonicas. Con ello, lejos de ver que la maquina parlante
era un privilegio exclusivo de las clases altas o un vehiculo
para transmitir primordialmente contenidos “eruditos”
—idea que se ha proclamado a menudo en los libros de
historia— se mostrara que el consumo de los productos de
dicha industria constituyé una practica cultural de la que
participaron mexicanos de distintos grupos sociales y estilos
de vida; una practica que, ademas, ayud6 a forjar otros
escenarios cotidianos durante esos afnos.

El negocio de la grabacién en México

Desde muy temprano las compaiiias grabadoras empezaron
a expandirse internacionalmente. En 1878, justo después
de haber solicitado la patente por su invento, Thomas
Alva Edison establecié la Edison Speaking Phonograph
Company, iniciativa comercial predecesora de la North
American Phonograph Company y la National Phonograph
Company. Uno de los principales objetivos de esta empresa,
primicia dentro del ramo y de una serie de emprendimientos
comerciales al tenor de la obstinacion de Edison, era
promocionar el fonégrafo. El inventor dio a conocer el
artefacto a través de ciertas estrategias de mercado, entre
las que se incluian exhibiciones itinerantes que se llevaban
a cabo “sobre una tarima donde muchedumbres cautivadas
escuchaban voces grabadas en varios idiomas e incluso
perros ladrando”.® Se trataba, evidentemente, de un negocio
que dependia, como se ha dicho, de explotar la curiosidad
generada al encontrarse por primera vez frente a la maquina
parlante. Eran presentaciones que solian integrarse a otros
espectaculos de maravillas mecanicas, como los que se
hacian con “autématas” de diversa indole (esto mismo pasaria
algunos anos después con las demostraciones del

6

Gary Cross and Robert Proctor, Packaged Pleasures. How Technology and Marketing
Revolutionized Desire (Chicago: The University of Chicago Press, 2014), 134-35.
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funcionamiento del kinetoscopio de Edison y el
cinematografo de los hermanos Lumiére).” Durante las dos
décadas siguientes, este tipo de presentaciones fonograficas
llegd a varios lugares del mundo, incluyendo ciudades
latinoamericanas como Bucaramanga, Cali, Santiago,
Valparaiso, San Pablo y México.? Incluso, antes del cierre
del siglo, dichas exhibiciones serian el tema central de otros
espectaculos publicos populares. Tal es el caso de la zarzuela
El fondgrafo ambulante, que fue estrenada en Madrid en mayo
de 1899. La puesta en escena de esta obra, representada
varias veces en la capital mexicana en agosto de ese mismo
ano, incluia una demostraciéon en vivo de este aparato.’
Edison comenzo6 a hacer negocios con el gobierno de
Porfirio Diaz hacia la altima década del siglo XIX; y para
1907 ya habia establecido oficinas satélites en México,
Buenos Aires, Paris, Berlin, Bruselas y Sidney, aparte de las
que ya tenia en Nueva York y Londres. Igualmente, en 1902,
la Victor Talking Machine Company (de Nueva Jersey) y
la Gramophone Company (de Londres) establecieron un
acuerdo de cooperaciéon internacional en virtud del cual
se repartieron el mundo para encauzar sus operaciones
comerciales y representarse mutuamente. Mientras que
la Victor se hizo cargo de todo el continente americano,

Emily Thompson, The Soundscape of Modernity: Architectural Acoustics and the Culture
of Lustening in America, 1900-1953 (Cambridge: MIT Press, 2004).

Egberto Bermudez, “Cien anos de grabaciones comerciales de musica
colombiana. Los discos de ‘Pelén y Marin’ (1908) y su contexto”, Ensayos.
Historia y teoria del arte 17 (2009): 120-21; Juan Pablo Gonzalez y Claudio
Rolle, Historia social de la musica popular en Chile, 1890-1950 (Santiago:
Ediciones Universidad Catélica de Chile, 2003), 90; Juliana Pérez Gonzalez,
“El espectaculo publico de las ‘maquinas parlantes’. Fonografia en Sao Paulo,
1878-19027, Ensayos. Historia y teoria del arte 22, nim. 35 (julio-diciembre
2018): 109-32.

Eva Moreda Rodriguez, “Travelling Phonographs in Fin de Siecle Spain:
Recording Technologies and National Regeneration in Ruperto Chapi’s El
Fonégrafo Ambulante”, Journal of Spanish Cultural Studies 20, no. 3 (2019): 241-
55; véase: The Two Republics, 6 y 7 de agosto de 1899; El Popular, 7 de agosto de
1899; La Patria, 8 de agosto de 1899; El Tiempo, 12 de agosto de 1899; El Correo
Espafiol, 13 de agosto de 1899. Agradezco a Fernando Eslava por su generosidad
al compartir estas fuentes de prensa conmigo.
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ademas de China, Corea y Japén, la Gramophone tuvo

la prerrogativa sobre Europa, Africa y el resto de Asia.”

Como ha mostrado Diaz Frene, en 1889 México se
convirti6 en el primer pais del extranjero que firmé un
contrato con la compania de Alva Edison para usar el
fonoégrafo en el servicio postal. Por lo visto, la intenciéon de
Edison de promover el fonégrafo como una herramienta
de oficina despertd mas interés entre las autoridades
mexicanas que en los empresarios estadounidenses. En
ultimas, sin embargo, el plan no se llegdé a ejecutar debido
a la popularizacion del telégrafo y el teléfono en el ramo
de las comunicaciones; pero, de haber seguido adelante, a
lo mejor Edison no hubiese fracasado tan dramaticamente
como lo hizo, con el mismo proyecto de negocios, en
Estados Unidos. En efecto, el acuerdo entre el gobierno de
México y el inventor parecia ser particularmente ventajoso
para la empresa estadounidense. Dado que proveeria el
servicio y los equipos correspondientes, estaba establecido
que la compaiia recibiria el 90% de las ganancias."

Y es que, a decir verdad, el fonografo se ajustaba a la
retorica de progreso y modernidad que utilizaba el gobierno
de Diaz. De hecho, el mandatario se hizo amigo de Edison
y, al menos dos veces, en 1889 y 1909, intercambid “cartas
fonograficas” con el inventor. Incluso, uno de los mensajes
que ¢l le envi6 a Edison, lleno de frases laudatorias como
“héroe de talento” y “benefactor de la humanidad”, se
convirtié en un registro comercial disponible en México
y Estados Unidos.'"” Asi que, si bien el plan del servicio
' Pekka Gronow, “Ethnic Recordings: An Introduction”, en Ethnic Recordings in

America: A Neglected Heritage, ed. por American Folklife Center (Washington: Library
of Congress, 1982), 1-49; Ospina Romero, “Recording Studios on Tour”.

' Jaddiel Diaz Frene, “A las palabras ya no se las lleva el viento: apuntes para una
historia cultural del fonégrafo en México (1876-1924)”, Historia Mexicana 66,
nam. 1 (julio-septiembre 2016): 257-98.

'2 Fonoteca Nacional de México (FNM), Coleccion 19 Fonoteca Nacional (diversos
ingresos), FN08040006526, “El presidente Diaz al sefior Edison”, Porfirio Diaz

(voz), George J. Werner y I. C. Burt (técnicos de grabacién), Edison, La voz del
general Porfirio Diaz / El sefior Diaz al sefior Thomas Alva Edison, 20315, copia en CD,
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postal fonografico no se hizo realidad, de todas formas Diaz
le otorg6 a la empresa de Edison cierta exclusividad de
desarrollo comercial en el territorio mexicano. Esta podria
ser una de las razones por las cuales esta compaiia fue la
primera casa fonografica en establecer una oficina satélite
en la Giudad de México.

Como es bien sabido, a inicios de la década de 1890
la Edison y la Columbia comenzaron a incursionar en la
grabacién de contenidos musicales con fines comerciales, de
modo que, por ese entonces, algunos de los cilindros que
producian en Estados Unidos empezaron a estar disponibles
en territorio mexicano. Como se vera lineas abajo, varios
de estos materiales ya incluian musica mexicana, aunque
era interpretada por bandas de viento estadounidenses. Asi
pues, ya no se trataba solamente de organizar exhibiciones
publicas para explotar la curiosidad y el asombro de la gente;
demostraciones en las que el fonégrafo aparecia como un
objeto particularmente foraneo y exoético, y en las cuales,
con frecuencia, se mostraba el funcionamiento del aparato
mediante una serie de grabaciones que habia sido hecha
por los mismos duefios del espectaculo, lo que era posible
gracias a que el invento original de Edison —a diferencia del
gramoéfono de discos que vendria después— permitia tanto
la reproduccién como la grabacién de cilindros.

Con la llegada de dichos cilindros comerciales, y
el eventual aumento del nimero de establecimientos
locales donde se vendian tanto estos materiales como los
fondégrafos para tocarlos, el sonido grabado pasé a ser un
artefacto cultural de consumo cotidiano. Y con esto, otras
companias estadounidenses incursionarian de igual modo
en el mercado local, incluso con grabaciones producidas en
suelo mexicano. Tal hecho, como se ha de ver, implicé no

Ciudad de México, audio original grabado el 15 de agosto de 1909; Diaz Frene,
‘A las palabras”, 267-68; John Koegel, “Grabaciones tempranas de musica y
musicos mexicanos”, Ensayos de Investigacion musical 2 (2008): 65-6.
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s6lo una apertura significativa en términos de los contenidos
de los fonogramas y en la inclusién creciente de diversos
mundos musicales y culturales. También sirvié para ampliar
el universo material de las tecnologias sonoras. Por ejemplo,
la entrada de la Victor Talking Machine Company al
negocio del disco en 1901 y su incursién en México —por
lo menos desde 1903— trajo consigo, ademas de un ascenso
en la oferta de grabaciones, la consolidaciéon de un nuevo
aparato de reproduccién de audio —el graméfono— y un
nuevo formato para almacenar el sonido —el disco—.

Por las reminiscencias de Harry O. Sooy, uno de
los expertos en grabacion de la Victor, se sabe que, hacia
1902, los técnicos del departamento de registro sonoro de
la empresa estaban terminando de fabricar “una maquina
de grabacion portatil”, con el objetivo de usarla “para
grabaciones de exportacion en paises extranjeros”. Era
una réplica de la que habia disefiado “Mr. J. C. English”
para que la compafia la usara en sus laboratorios de
Filadelfia.”” Segin Paul Fischer, el aparato portatil fue
probado al ano siguiente en la Ciudad de México, en lo
que parece haber sido la primera expedicién internacional
de grabacién de la Victor. Aquel viaje fue realizado por
William H. Nafey, quien, en ese entonces, era uno de los
jefes del drea de grabacion de la casa productora.'*

Es posible que el interés por las jornadas internacionales
de grabaciéon haya sido suscitado por Calvin C. Child,
director tanto de la seccion de “Artistas y Repertorios”
como del laboratorio de registros sonoros de la Victor
Child habia estado en wun viaje de negocios por
Europa en 1902, consiguiendo matrices para la serie

% Harry O. Sooy, Memoir of My Career at Victor Talking Machine Company, 1898-1925
(manuscrito inédito, 1925), 25.

" Paul D. Fischer, “The Sooy Dynasty of Camden, New Jersey: Victor’s First
Family of Recording”, Journal on the Art of Record Production, no. 7 (november
2012), http://www.arpjournal.com/asarpwp/the-sooy-dynasty-of-camden-
new-jersey-victor’s-first-family-of-recording/.
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“sello rojo” de la empresa —que congregaba primordialmente
arias operisticas y musica clasica—. Dichos materiales
fueron grabados por la Gramophone Company, la cual,
como se ha visto, era la compafiia aliada de la Victor en
el continente europeo. Las travesias transnacionales que
Fred Gaisberg recientemente habia realizado para la
Gramophone probablemente inspiraron a la Victor, a la vez
que demostraron el potencial comercial de grabar en varios
lugares del mundo.” Pero al mismo tiempo, la expediciéon
que la firma hizo en 1903 a México pudo ser un intento
por desafiar el monopolio que la Edison tenia hasta ese
momento en el pais. Por su parte, Columbia —que
igualmente produjo grabaciones en la capital mexicana
desde 1903— anuncié en 1904, y a lo mejor por la misma
razon, que tendria un laboratorio de grabacion en el pais.'

Pero la Edison no se quedd atras. Ese afio, como
ha mostrado John Koegel, la compaiia envidé a un equipo
de trabajo directamente al centro de México. Este grupo,
encabezado por George J. Werner, conté con el apoyo de
Rafael Cabanas, quien fungia como gerente de la empresa
en México. De forma similar a como la Victor organizaria
eventualmente sus expediciones en otros puntos de América
Latina, mientras Werner dirigia los aspectos técnicos de
la toma de registros de audio, Cabafias se encargaba de
convocar a los artistas y de seleccionar los repertorios que
se grabarian.'” Un afio después, en julio de 1905, y con el
fin de consolidar su incursi6on en el territorio mexicano,
la Victor comision6 de nuevo a William Nafey a otra
expedicion, acompanado esta vez por un “Sr. Rouss”. En
esa ocasion, en poco mas de una semana, ambos técnicos
hicieron por lo menos 191 grabaciones.'

® Frederick William Gaisberg, The Music Goes Round (New York: Macmillan Co., 1942).
1% Gronow, “Ethnic Recordings”, 16.

Koegel, “Grabaciones tempranas”, 70.

Ospina Romero, Fondgrafos ambulantes. Las expediciones de la Victor Talking Machine
Company por América Latina durante la era acistica (Buenos Aires: Gourmet Musical,
en prensa); Sooy, Memoir of My Career, 32, 44.
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La presencia simultanea de la Edison, la Victor y la
Columbia en territorio nacional implicd, como es evidente,
una competencia comercial en procura de los que, en la
practica, eran a menudo los mismos clientes. Sin embargo,
también acarred, paralelamente, una rivalidad abierta y un
convenio tacito en los formatos de reproduccion: la Edison
mantuvo el monopolio sobre la producciéon de cilindros
y fondgrafos durante todo el Porfiriato, mientras que la
Victor permaneci6é anclada a los discos y los gramoéfonos
—o “victrolas”, segin el nombre corporativo acufiado
en 1906—. Por su parte, la Columbia produjo cilindros y
discos al comienzo, pero eventualmente, al igual que la
Victor, se qued6 sélo con los discos.

Desde el punto de vista de la calidad del audio, todo
indica que los cilindros eran superiores a los discos. Pero
estos ultimos terminarian convirtiéndose en el estandar
para la industria, debido a que eran idéneamente
practicos en los procesos de produccién, comercializacion
y consumo —entre ellos, la duplicacién, la distribucién y
el almacenamiento doméstico—. También contribuy6 a
ello la fortuna que invirti6 la Victor en publicidad,
a diferencia de la dependencia de Edison, que no invirti6
tanto en ampliar la reputacién de su propio nombre.
Igualmente, aunque los aparatos con la bocina expuesta
ofrecian mejor sonido que aquellos que tenian la bocina
oculta en un mueble, fueron estos ultimos, y entre ellos
las victrolas de la Victor, los que, al final, dominaron el
mercado —en virtud, ademas, de su alineacién con los
ideales burgueses del mobiliario de la sala de estar—."

Seguramente, la aparente hegemonia comercial de la
Victor en México y en muchos otros lugares de América
Latina pudo haber sido fruto, precisamente, del manejo
' Welch, From Tinfoil to Stereo, 129; Emily Thompson, “Machines, Music, and the

Quest for Fidelity: Marketing the Edison Phonograph in America, 1877-1925, The

Musical Quarterly 79, no. 1 (spring 1995), 131-71; David Suisman, Selling Sounds: The
Commercial Revolution in American Music (Cambridge: Harvard University Press, 2009).
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de su marca y del establecimiento de patrones sociales de
consumo, que a menudo trascendian con creces la naturaleza
acustica y musical de sus productos.?’

De repertorios y cultura popular

Las primeras grabaciones comerciales de repertorios
latinoamericanos tuvieron lugar entre las décadas de 1890 y
1900. Ademas de algunas producciones creadas en distintos
paises de América Latina, varias de ellas efectuadas a la
sazén en espectaculos itinerantes, companias como la
Edison, la Victor y la Columbia realizaron registros de
musicas latinoamericanas en sus estudios base, los cuales
estaban ubicados, en su mayoria, en la costa este de los
Estados Unidos. Si bien algunos musicos de América Latina
viajaron al territorio estadounidense en aquellos afios,
y se convirtieron en los artifices de un buen nimero de
fonogramas, al comienzo fue mas comin que distintos
grupos musicales estadounidenses fueran los encargados
de interpretar —a su manera— dichos repertorios. Y
dadas las limitaciones (o posibilidades) de la tecnologia
de grabacién acustica para capturar algunas frecuencias
y clertos timbres con mas facilidad que otros, se trato,
en la mayoria de los casos, de bandas conformadas
principalmente por instrumentos de viento.”'

Asi, por ejemplo, a comienzos de la década de 1890
la United States Marine Band, dirigida por John Philip

2 Ospina Romero, Fondgrafos ambulantes.

2 Gronow, “Ethnic Recordings”; Ospina Romero, “Las grabaciones de 1913 en
Bogota: musica, teatralidad fonogréfica e improvisacién tecnolbgica”, en £l sonido
que seremos: Un rompecabezas imposible de historias y prdcticas musicales en Colombia, ed.
por Sergio Ospina Romero y Rondy F. Torres (Bogota: Pontificia Universidad
Javeriana / Universidad de Los Andes, en prensa); Susan Schmidt Horning,
Chasing Sound: Technology, Culture, and the Art of Studio Recording from Edison to the LP
(Baltimore: Johns Hopkins University Press, 2013). Investigaciones recientes han
puesto en evidencia la realizacién temprana de cilindros con musicas locales en
lugares como Brasil y México, pero desafortunadamente muchos de aquellos
materiales no fueron preservados. Véase por ejemplo: Pérez Gonzalez, “El
espectaculo publico”; y el capitulo de Fernando Eslava que abre este volumen.
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Sousa, hizo las que parecen ser las primeras grabaciones
comerciales de musica mexicana: el vals Sobre las olas, de
Juventino Rosas, y la danza La media noche, de José Avilés.””
Luego vendrian, de igual modo producidos en los Estados
Unidos, varios fonogramas de canciones mexicanas que
contenian las voces de célebres intérpretes cubanos,
estadounidenses y espanoles de la época, entre ellos Rosalia
Chalia y Emilio de Gogorza. Y también aparecerian
los registros hechos en México por Joaquin Espinosa,
Jorge Alcalde, Julio Ayala y Javier Morales Cortazar
—examinados por Fernando Eslava en el capitulo anterior—.
Mas adelante, entre 1903 y 1905, igualmente en suelo
mexicano, se llevarian a cabo las famosas grabaciones de
la Banda de Zapadores, la Orquesta Tipica Lerdo y los
duetos de Jesus Abrego y Leopoldo Picazo y Maximiano
Rosales y Rafael Herrera Robinsén —entre otros artistas—.
En la mayoria de estos casos, y en los registros sonoros
que se harian en el siguiente quinquenio, el horizonte
estilistico estuvo dominado por valses, polcas, danzas,
extractos de Operas y zarzuelas, coplas, corridos,
marchas, canciones y otras formas musicales populares
representativas de aquello que, desde mediados del siglo
XIX, era conocido con el nombre de “Aires Nacionales
Mexicanos”.?® Pero no se traté exclusivamente de musica.
También fue notorio el buen ntmero de “actuaciones
fonograficas” donde la teatralidad, la comedia y el drama
eran los ingredientes principales. Estas grabaciones
incluian, entre otras alternativas  performaticas,
melodramas, monologos, parodias, piezas humoristicas,
recreaciones de discursos y eventos historicos, y hasta
representaciones acusticas de lugares exéticos. A menudo
itban acompanadas —o amenizadas— con musica y
efectos sonoros, y eran, por lo general, un reflejo tanto

# Koegel, “Grabaciones tempranas”, 68-9.
% Koegel, “Grabaciones tempranas”, 69-73; Ospina Romero, Fondgrafos ambulantes.
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de la oferta del entretenimiento publico como de la
cultura popular local. Al igual que ocurria en los Estados
Unidos y en otros puntos de América Latina, en la
Ciudad de México estos tipos de actos solian ser ntimeros
populares en espectaculos de variedades que, por esos
anos, frecuentemente se congregaban en las carpas. Como
sucedia con las intervenciones puramente musicales, dichos
contenidos —con toda su teatralidad y sus peculiaridades
de ambientacién sonora— debian grabarse en tiempo real,
en tres minutos o menos, y frente a las mismas bocinas de
grabacion. De la mano de las ofertas disponibles por parte
de las industrias de la fotografia y el cine, las practicas de
produccién y consumo de estos “artificios fonograficos”
forjaron una suerte de “turismo medidtico”, y marcaron
un precedente para lo que décadas después seria el mundo
del realismo auditivo en las radionovelas, la television,
los videojuegos, e incluso, quiza, la realidad virtual.**
Durante la expediciéon que la Victor hizo en julio de
1905, por ejemplo, el dueto de Abrego y Picazo grabé La
rancherita, cancidbn abajefia que, entre secciones cantadas
y habladas, retrata con picardia lo que parece ser una
relaci6on amorosa clandestina. Lejos de proveer solamente
un acompahamiento armoénico para la letra, la musica
contribuye directamente con la teatralidad inherente a la
pieza, e incluso sirve para comunicar cédigos culturales
que refuerzan el caracter comico de la grabacion. Asi, entre
Yo
le agarraba...”, la progresiéon armoénica queda en suspenso

<

otras faenas performaticas, cuando el cantante indica

por un instante durante el cual, en lugar de la guitarra,
se escucha un “silbo” o “chiflido”, que bien podria ser un
gesto sonoro para hacer alusiéon a una parte del cuerpo que

# Sterne, The Audible Past, 241-44; Natalia Bieletto-Bueno, “The Carpas Shows
in Mexico City (1900-1930): An Ethno-Historical Perspective to a Musical
Scene”, en Made in Latin America: Studies in Popular Music, ed. por Julio Mendivil
y Christian Spencer (New York: Routledge, 2016), 27-36; Ospina Romero, “Las
grabaciones de 1913 en Bogota”.
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no se puede mencionar de forma explicita o simplemente
para advertir sin palabras la travesura romantica que parece
tener lugar. No obstante, para aclarar que se trata solo de
una broma de “doble sentido”, de inmediato el cantante
completa la frase con las palabras “la mano”, a la vez que
el acorde de tonica retoma su curso. Pero en ese momento
la letra y la musica crean una nueva tensiéon. Luego
de agarrarle... “la mano”, la rancherita “comenzaba
a llorar” —cosa que la guitarra acompafia ingeniosa y
convenientemente con una linea cromatica en busca del
acorde de dominante— al tiempo que replicaba: “Vayase
pronto, que ahi viene mi mama, no nos vaya a regafiar’.
A lo largo de la grabacién hay varias coplas habladas que
aluden a otras circunstancias en la historia, incluyendo
algunas argucias con miras a otro encuentro clandestino:
“como que te chiflo y sales, como que te hago una sefia,
como que vas a traer lefia, te espero en los nopales”.?
Segun los registros corporativos de la Victor, La rancherita
sali6 al mercado en julio de 1906 (disco Victor 98072),
como parte del “sello negro” de la compania, es decir, en
la serie dedicada a contenidos populares y de la que solian
ser parte los registros “étnicos” que se producian en distintas
partes del mundo. La Victor comercializ6 nuevamente esta
grabacion en 1909, bajo el mismo sello, en un material de
dos caras que por el otro lado contiene El peladito, otra
cancién humoristica que el mismo dueto grabd en aquella
expedicion de julio de 1905. Con un despliegue similar de
irreverencia, alternando coplas habladas y versos cantados,
El peladito habla de las andanzas de un muchacho —el
“peladito” en cuestion—, especialmente en los temas del
amor. Si bien reconoce que “hace un ano redondito” que
padece “de amor”, este personaje asegura que si le dan a

* FNM, Coleccion 14 Armando Pous, FN08030039658, “La rancherita”, Jests
Abrego y Leopoldo Picazo, Victor, La rancherita / El peladito, lado A, 62026, disco
de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en julio de 1905.
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elegir entre eso y el dinero preferiria lo primero; aunque

no oculta cémo suele conducirse en los asuntos amorosos:

“todo lo he hecho a las espaldas, nada siente el corazén”.®

La rancherita (Abrego y Picazo) Victor 62026-A.
Fonoteca Nacional de México

El disco doble de La rancherita y El peladito (disco Victor
62026) se comercializé6 al menos durante diecinueve afos; y
en algun punto de aquel periodo ya se habian vendido 8444
copias de este material.?” A pesar de lo pequena que pudiera

% FNM, Coleccién 14 Armando Pous, FN08030039658, “El peladito”, Jests Abrego
y Leopoldo Picazo, Victor, La rancherita / El peladito, lado B, 62026, disco de 78
rpm, Ciudad de México, grabado en julio de 1905.

# La informacién sobre las fechas de corte y el namero de copias vendidas se extrajo
de las “Blue History Cards” de la Victor, unas fichas que usaba la compaiia
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parecer, tomando en cuenta los estandares de la época,
dicha cifra pone en evidencia que estas grabaciones
tuvieron, durante la era acuastica, una circulaciéon
relativamente amplia. Y esto tuvo lugar incluso mas alla
de las fronteras de México, debido a la portabilidad de
los discos y a su inclusiéon en los catalogos publicitarios
que se distribuian en distintas partes del continente.

El peladito (Abrego y Picazo) Victor 62026-B.
Fonoteca Nacional de México

para registrar los principales incidentes en la “vida” de cada disco. Segin John
Bolig, “estos numeros no deben considerarse del todo fidedignos. Es posible que
representen una auditoria de ventas en algiin momento especifico; al parecer no
se actualizaban regularmente. Ademas, es posible que las cifras sobre las ventas
representen ventas acumuladas de varias ediciones [...] y no exclusivamente de un
solo lanzamiento”. Archivos de la Victor en SONY Music, New York; Discography of
American Historical Recordings, Universidad de California, Santa Barbara.
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Por otra parte, las referencias culturales contenidas
en estos registros sonoros pueden ser un sintoma de los
conflictos interculturales que traian consigo las expediciones
que emprendieron los especialistas de las casas productoras
transnacionales. En efecto, como he discutido a detalle
en otros espacios, grabar en idiomas y paises extranjeros
representaba todo un desafio para los técnicos de grabacion
estadounidenses, pues no hablaban los idiomas de esos
territorios ni estaban familiarizados con la cultura y la
musica de aquellos lugares. El desafio era mas grande
cuando se trataba de juzgar la calidad de una actuaciéon
coémica, de identificar contenidos potencialmente ofensivos
o indecentes, o simplemente de entender un chiste o una
tradicion popular de la localidad.”

Es evidente que ese fue el caso de la grabacién de
Las posadas, que tuvo lugar el 18 de julio de 1905, también
a cargo del dueto de Abrego y Picazo y en el marco de la
misma expediciéon de la Victor. Como lo insinta su titulo,
se trata de una dramatizacién de un encuentro social
durante las famosas fiestas populares que llevan ese
nombre, celebraciones que, al igual que hoy, entonces se
desarrollaban durante nueve dias antes de la Navidad.
En la medida en la que empiezan a congregarse familiares
y vecinos, uno de los asistentes —que al parecer es
interpretado por Picazo— exhorta a un grupo de
ninas diciendo: “vayan saliendo una por wuna vy
enciendan las velitas; no le vayan a quemar las trenzas
a la Santisima Virgen como anoche y se enoje San
Josecito”. Entonces se unen todos brevemente en el canto de
Ora pro nobis —“Ruega por nosotros”—, pero en ritmo de
corrido. Aquello de “se unen todos” es ciertamente una
menciéon que responde a la teatralidad inherente a la pieza,
pues, en realidad, se trata anicamente de los dos comediantes

% Ospina Romero, “Recording Studios on Tour”; Ospina Romero, Fondgrafos
ambulantes.
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en el estudio de grabacién, asumiendo todos los roles en
la escena y creando una sensacién de colectividad y hasta
de muchedumbre en los escuchas del disco.

Luego del canto a la virgen, vino un reacomodo de
los asistentes, seguido de un pequenio altercado sobre quién
habria de tener “el librito” de las oraciones, un villancico y
un regano a un nifio que “aturdia” a todos con un silbato.
Después llega el momento de que rece “don Panfilo”. El
convidado en cuestion, sin embargo, esta “ronco” y de ello
intenta dar cuenta Picazo al cambiar la entonacién de su
voz, aunque, curiosamente, termina produciendo un sonido
mas nasal que ronco mientras dice: “Quinta jornada. San
José no pudo andar porque la mula estaba cansada, que
se para y le pega una patada y entonces se nos fue San
Josecito”. Pero justo en ese momento se sabe qué pasa
realmente con la voz de don Panfilo, segin lo revela otro
de los asistentes a la posada, esta vez caracterizado por
Abrego: “ese viejo estd borracho”. Tras esto viene un
momento musical instrumental para animar a todos
los concurrentes que, ejecutado por “Conchita en la
mandolina” y el mismo don Panfilo, el “pipén”, en la
guitarra, en términos de produccién se trata nuevamente
s6lo de Abrego y Picazo. Aqui es tan efusiva la musica
que alguien grita: “jAy, si parece que me estoy casando!”.

Cuando termina esa intervencién musical es el
momento de romper la pifiata. Un nifio exige que le den
su “juguetito” antes, pero en lugar de eso reparten copas
de licor a los asistentes; a todos menos a don Panfilo,
quien, en cambio, es amarrado con una cuerda. Después
de romper la piflata, uno de los invitados revela, con
evidente decepcién, que el juguete que le tocé fue “un
cajon de perro”, frente a lo cual otro le sugiere: “pues
convide usted a Concha y, de pasada, al (pi)pipén”. Con
esto termina la grabacién y, aparentemente, la posada;
aunque el final es tan intempestivo que pareciera que los
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comediantes tuvieron que terminar de repente la pieza,
al estar llegando al limite de tiempo de grabaciéon que
podia almacenarse en un disco.”” De la misma manera que
La rancherita, Las posadas aparecié primero en un disco
sencillo de diez pulgadas, en julio de 1906 (disco Victor
98083); y luego en un disco doble de 1909, que del otro
lado contiene La jota de las tres ratas, nimero de la famosa
zarzuela de 1886 titulada La Gran Via, obra de Federico
Chueca, Joaquin Valverde y Felipe Pérez y Gonzalez.

Las posadas (Abrego y Picazo) Victor 98083.
Fonoteca Nacional de México

* FNM, Coleccion 115 Pavel Granados, FN11060026882, “Las posadas”, Jests
Abrego y Leopoldo Picazo, Victor, Las posadas, audio grabado en una sola cara,
98083, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado el 18 de julio de 1905.
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A pesar de la competencia comercial que las companias
fonograficas extranjeras disputaron en México (o al amparo
de dicha competencia) muchos artistas —como ya se dijo
en el capitulo previo— grababan simultineamente para
una u otra de ellas y, a veces, incluso registraron las mismas
selecciones musicales, lo cual también ocurri6 en otros paises
latinoamericanos.”” Dos procesos se dinamizaron en virtud
de estas operaciones. Por un lado, la transmisiéon de modelos
de popularidad de un entorno a otro, o de un medio de
comunicacion a otro. En otras palabras, si bien la maquina
parlante habria de jugar un papel crucial en la diseminacion
masiva de ciertos contenidos culturales, la popularidad de
dichos contenidos ya se habia forjado en contextos locales
desde mucho antes; incluso, la popularidad misma del
aparato y de las grabaciones dependi6, en buena medida,
del éxito de aquellos contenidos culturales, en especial
cuando se trataba de entretenimiento publico popular.
Rosales y Robinsén se desenvolvian en las carpas de la
capital mexicana, y como ha explicado Natalia Bieletto:

[...] canciones jocosas, sainetes, corridos y sones breves,
parodias y escenas comicas caracterizaban su repertorio
musical. Si bien los discos pudieron haber aumentado
la fama de estos musicos, con seguridad sus actos ya eran
ampliamente conocidos por las audiencias locales que
frecuentemente asistian a estos sitios de entretenimiento.®!

Por otro lado, el papel que estas casas grabadoras
desempenaron en México dio lugar a una separacion

3 Pablo Duefias, “Retratos Sonoros de La Ciudad de México”, Crénicas de Asfalto
(blog), consultado el 1° de octubre, 2017, http://cronicasdeasfalto.com/
retratos-sonoros-de-la-ciudad-de-mexico/; Koegel, “Grabaciones tempranas”,
74; Marina Canardo, Fdbricas de miisicas: comienzos de la industria discogrdfica en la
Argentina (1919-1930) (Buenos Aires: Gourmet Musical, 2017). Abrego y Picazo,
por ejemplo, grabaron para la Edison una version de La rancherita en 1909.

31 Bieletto-Bueno, ““Es siempre preferible la carpa ala pulqueria’: The Construction
of Poverty in the Music of the Carpas Shows in Mexico City, 1890-1930” (tesis
doctoral, UCLA, 2015), 203-04 (traduccién mia).
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radical de los contextos de produccién y consumo de
contenidos musicales, precipitando asi el proceso de
desterritorializacion de las practicas culturales locales que se
relacionaban con los actos de hacer y escuchar musica;*
un proceso que, cabe destacar, ya antes se habia puesto en
curso por medio de las grabaciones que produjeron Jorge
Alcalde, Joaquin Espinosa, Julio Ayala y Javier Morales
Cortazar. Dicho de otra manera, lo que otrora fuera
algiin espectaculo teatral o musical que podia disfrutarse
solamente “en vivo y en directo”, y que congregaba
primordialmente a la sociedad local, se convirtid
en un producto mediatizado, en un objeto disponible en
fonogramas comerciales que no soélo podian comprarse y
venderse de forma indiscriminada, sino que, ademads, en
virtud de dichas transacciones, podian viajar y circular lejos
del lugar donde fueron producidos. Y, eventualmente, la
portabilidad de los discos representaria la popularizacion de
aquellos actos artisticos entre las sociedades de otros puntos
geograficos, asi como la resignificaciéon de sus contenidos
culturales a la luz de nuevos escenarios de consumo.*

A manera de cierre: culturas fonograficas y el
avance implacable de la industria musical

Si  bien las iniciativas tecnoldgicas y comerciales
emprendidas al interior del ambito de la grabaciéon
estuvieron inicialmente  concentradas en  Estados
Unidos y Europa, la popularizacion de las “maquinas
parlantes” y la configuracién de cierta cultura fonografica
tuvieron lugar de forma casi simultanea en distintas
partes del mundo a inicios del siglo XX. De la mano

32 Suisman, Selling Sounds; Ana Maria Ochoa Gautier, Misicas locales en tiempos de
globalizacion (Bogota: Grupo Editorial Norma, 2003).

3 Ospina Romero, “The Transnational Circulation of Sound Recordings in the
Era of the Acoustic Phonograph”, in Oxford Handbook of Global Music Industry
Studies (New York: Oxford University Press, 2021).
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de otras maravillas cientificas que se importaron de
Estados Unidos a México, hubo grandes cantidades de
fonoégrafos, gramoéfonos, cilindros y discos movilizandose
a través de las fronteras entre los dos paises, dinamizando
con ello el acceso a una nueva era del consumo de
productos de entretenimiento masivo.
Por lo general, las iméagenes y las historias sobre la
fascinacion que la tecnologia fonografica despertdé en
las sociedades del llamado “tercer mundo” —o el “sur
global”— dan por sentada “la cultura de la periferia
colonial en términos de su modernidad retrasada con
respecto a la metrépoli”.** Incluso en ellas se suele perder
de vista que, en muchos casos, el “choque cultural” que
representaria la llegada del fonégrafo y de otras nuevas
tecnologias se dio casi al mismo tiempo tanto en Europa
y Estados Unidos como en Asia, América Latina y el
Caribe. Maquinas parlantes, cilindros y discos ‘“viajaban
practicamente a la misma velocidad de los barcos a vapor
que navegaban por las rutas comerciales coloniales”, a
la vez que nuevas experiencias sociales y personales
asociadas con nuevas versiones de la modernidad
—o de “sentirse moderno”— afloraban simultanea e
indiscriminadamente a lo largo y ancho del planeta.®
Tal simultaneidad se puede apreciar claramente en la
contemporaneidad de los proyectos del negocio de Edison
en Estados Unidos y México.™ Asimismo, la expansion de
los contenidos comercializados y la bisqueda de novedades
musicales fueron una cruzada que se llevd a cabo en
ambos territorios y en muchos otros lugares. A la vez que
enviaba a sus agentes por América Latina y el Caribe, la
3 Andrew F. Jones, Yellow Music: Media Culture and Colonial Modernity in the Chinese
Jazz Age (Durham: Duke University Press, 2001), 12.

% Jones, Yellow Music, 11; y véase: Jones, “Black Internationale: Notes on the
Chinese Jazz Age”, en Jazz Planet, ed. por E. Taylor Atkins ( Jackson: University
Press of Mississippi, 2003), 227.

% “Trade Booming in Mexico”, Talking Machine World 3, no. 3, (marzo 1907), 25;
Diaz Frene, “A las palabras”, 270.
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Victor Talking Machine Company recibia en sus estudios
de Nueva Jersey una gran variedad de nimeros artisticos y
musicales, locales e internacionales, en virtud de las olas de
inmigrantes que llegaban a suelo estadounidense. La relativa
contemporaneidad en la produccion de piezas de comedia
como Las posadas y otros artificios culturales similares que
se gestaban en otros paises del continente americano, asi
como el consumo masivo de éstos y otros productos en
multiples contextos socioculturales, son indicadores notables
del desenvolvimiento de la industria de la grabacién y del
desarrollo de culturas fonograficas locales, en distintos
puntos del mundo, a comienzos del siglo pasado.

La portabilidad de las maquinas parlantes fue un
factor crucial para que el entretenimiento musical
fonografico circulara, de manera extendida, entre distintos
estratos sociales de diversos lugares. A pesar del potencial
que ha tenido la musica para configurar regimenes de
distinciéon dentro de la poblacién, como lo ha estudiado
Pierre Bourdieu, las tecnologias de reproduccién sonora
sirvieron para intensificar el consumo y el intercambio
de contenidos musicales entre sectores socioecondémicos
aparentemente circunscritos o aislados. Mas atn, la
materialidad y la transferibilidad de las mercancias
producidas por la industria de la grabacién, y las nuevas
dindmicas de mercadeo que impulsé con el afan de
expandirse mundialmente, sirvieron para que estos
productos fueran asequibles para muchas mas personas,
pese a las disparidades econdémicas impuestas por el
capitalismo.”’

Hoy que el sonido grabado esta presente todo el
tiempo, a tal grado que no se puede escapar de él —y que
quiza tampoco se quiera que esto suceda—, es acaso mas
3 Pierre Bourdieu, Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste (Cambridge:

Harvard University Press, 1984); Katz, Capturing Sound: How Technology Has

Changed Music (Berkeley: University of California Press, 2010); Ospina Romero,
Fondgrafos ambulantes.
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claro que nunca que el fonografo efectivamente fue una
“maravillosa 1inevitabilidad”. Alva Edison imaginé que
su invenciéon tendria multiples aplicaciones. Y, a pesar de
que el inventor no alcanzé a visualizar que la musica seria
clave en el desarrollo de la maravilla tecnolégica que cre6
—vpues cuando hablé de ello mencioné sélo de paso la
utilidad que el artefacto tendria en el campo musical—,
el fonégrafo y la cultura fonografica terminarian teniendo
vida propia.” Los alcances de la industria musical a lo
largo del ultimo siglo, con la tecnologia de grabacion
sonora como su principal caballo de batalla —la cual
sirve incluso a los propdsitos de otros emporios mediaticos
como la radio y el cine—, sigue superando todos los
pronodsticos, todas las proyecciones y cualquier intento por
imaginar qué es lo que depara el futuro.

Al lado de otros desarrollos tecnolédgicos increibles,
de la captura de un arsenal de repertorios tan vasto como
inconcebible y de su invasion en todos los escenarios
de la vida cotidiana, incluyendo los mads intimos vy
privados, la industria del disco no deja de ser una caja de
sorpresas, algunas de ellas bastante desafortunadas.*® Sin
saberlo, quizd Abrego y Picazo estaban anticipandose a
los acontecimientos cuando cantaban en La rancherita:
“mafana por la mafana... vuelva por su desengafio”.

Hemerografia

El Correo Espafiol
El Popular

El Tiempo

La Patria

The Two Republics

% Véase: Thomas A. Edison, “The Phonograph and Its Future”, North American
Review 126 (1878), 530-36.

% Véase por ejemplo: Eric A. Drott, “Music as a Technology of Surveillance”,
Journal of the Society for American Music 12, no. 3 (2018), 233-67.
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Maquinas parlantes,
fonogramas y cultura

del consumo en el Porfiriato.
La transformacion de la
auralidad capitalina

NATALIA BIELETTO-BUENO
UNIVERSIDAD MAYOR (CHILE)

No hay pais del mundo en que las victrolas hayan alcanzado

el éxito que en México [...]. Todo el mundo tiene en su casa

un fonégrafo, y los hay ya en las puertas de las zapaterias,

de las paleterias, de otras diversas tiendas. [...] Pero las personas
que acaso solian ir una que otra vez al concierto de la Sinfénica;
que antes mandaban a sus nifias al Conservatorio para

que aprendieran el piano; que tenian un piano vertical o de cola,
o que no tenian nada, pero que “gustaban” de la musica cuando
tropezaron con ella, adquirieron victrolas. Se compran

en abonos tan faciles que, bien mirado, es una “buena inversién”.
Luego, su presencia concede cierto aspecto elegante a las salas

y se puede tocar en ellas toda clase de musica.

Salvador Novo (1928)

Con esas palabras Salvador Novo valoraba la importancia
que las maquinas parlantes tenian en los hogares de la
Ciudad de México. El poeta y cronista urbano escribid estas
lineas cuando el siglo XX casi cumplia su tercera década
de existencia.! Para ese momento, la industria emergida
del advenimiento de la tecnologia mecanica de grabacién
y reproduccién de sonidos habria atravesado ya algunas
transformaciones y, ademas, el uso extendido de aquellos

' Revista de Revistas, 26 de febrero de 1928.
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aparatos se habia visto ligado a una serie de cambios
sociales y culturales que los llevd a convertirse en el
simbolo de toda una generacion: la de los anos veinte.”

No obstante, la relaciéon previa entre la sociedad
capitalina y “la maquina del sonido” era muy diferente.
Bien se sabe que oir la voz de Porfirio Diaz ha representado
el gran hito de la llegada del registro de fonogramas
a México. Pero remontarse a la historia temprana de
la fonografia mexicana, mas que reforzar un cliché
historiografico, permite acercarse a la vida sensorial de la
poblacién porfiriana, a través del estudio de las estrategias
de escucha trazadas ante la novedad de la mediacién
tecnoldgica. Por otro lado, el escrito de Novo sugiere que el
sistema de adquisicién a crédito facilité la popularizacién
de los artefactos de reproducciéon fonografica. Por todo
lo anterior vale preguntarse sobre la relacién entre estos
dispositivos de audio, la denominada cultura del consumo
y la transformacién de la escucha en la Ciudad de México
a inicios del siglo XX.

El fonégrafo y el gramoéfono tuvieron un papel
importantisimo en la transformacién de la sonoridad vy
la auralidad capitalina del México porfiriano. Pero, para
sustentar tal aseveracion, es preciso distinguir lo “aural” de
aquello que es “auditivo”. Este tltimo término se refiere, de
manera general, a los estimulos percibidos mediante el uso
exclusivo de la fisiologia del oido. En contraste, lo “aural”
es una categoria de analisis que remite a una tipologia de
escucha que no sélo se vale del sistema auditivo: es mucho
mas amplia, ya que en ella interviene todo el cuerpo y el
marco de ideas que rige el pensamiento y que hace posible
generar abstracciones y responder afectivamente ante
los sonidos. Lo aural esta condicionado por la cultura, la

2 Si bien Novo habla del “fonografo”, en realidad se referia a un gramoéfono. La

victrola era uno de los nombres comerciales del graméfono comercializado por
la compaiiia Victor en la década de los veinte.
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historia y el pensamiento que se halla vigente en un
momento determinado.’

Acercarse a la historia de la fonografia, y observar la
recepcion y los usos que los habitantes de la capital mexicana
le dieron a las tecnologias de reproduccién sonora durante el
Porfiriato, es adentrarse a la historia de las ideas escuchada
desde el entorno acustico de aquella época. En las paginas
siguientes buscaré demostrar que el arribo de las maquinas
parlantes transformé en un breve periodo la sonoridad de
la urbe y el nexo de los escuchas con el sonido. Lo anterior
fue posible debido a las bases ideoldgicas, econdémicas y
sociopoliticas que brindaron los marcos de pensamiento
necesarios para interpretar y significar experiencias aurales
hasta entonces inéditas.* A la par del proyecto modernizador
que estaba en curso, y asistido por el fenémeno de la
grabacion musical que hizo que la poblacién capitalina se
sintiera participe de una cultura cosmopolita internacional,
este vuelco en las sensorialidades y mentalidades contribuy6
a forjar las subjetividades urbanas de la época. Al mismo
tiempo, esta nueva forma de organizar los sentidos y de
entender la escucha fomenté un tipo de labor intelectual
que, valiéndose de lo que se escuchaba, progresivamente
disocié el espacio urbano del entorno rural: se ha de
llamar a este tipo de trabajo “labor aural”.” Con ello,
se forjo entre ciertos auditores una soélida separacién entre
los imaginarios del campo y la ciudad, fortaleciendo la
oposicion de lo moderno y lo tradicional bajo la que
operarian las politicas de gobernabilidad, asi como la
reestructuracion social y simbodlica que tendria lugar mas

adelante, durante gran parte del periodo posrevolucionario.
3 Ana Maria Ochoa Gautier, Aurality: Listening and Knowledge in Nineteenth-Century
Colombia (Durham: Duke University Press, 2015).
Para una propuesta tedrica en torno a la nocién de “regimenes aurales” véase:
Natalia Bieletto-Bueno, “Regimenes aurales a través de la escucha musical:
ideologias e instituciones en el siglo XXI”, £/ oido pensante 7, no. 2 (2019): 111-34.
> Ochoa Gautier, “Sonic Transculturation, Epistemologies of Purification and the
Aural Public Sphere in Latin America”, Social Identities 12, no. 6 (2006): 803-25.

110



Cultura del consumo y publicidad fonografica

El tratamiento histérico de la fonografia como una marca
tecnolégica de la modernidad ha sido desarrollado desde
una amplia variedad de perspectivas, por parte de autores
angloparlantes e hispanos. No obstante, es bastante
modesto el corpus de publicaciones que muestran el
impacto que fonégrafos, graméfonos, cilindros y discos
generaron en la sociedad mexicana.” Sin duda, el
avance de la tecnologia de fines del siglo XIX fue un
indice de la modernidad en diversas urbes del mundo.
Aunque, por otro lado, la cultura del consumo también
fue un factor que ayud6é a construir la idea de la
modernizacién, via la adquisiciéon de diversos bienes. En
este tenor, el historiador Steven Bunker ha expresado
que recurrir al consumo como una categoria analitica
ayuda a comprender los mecanismos mediante los cuales
la ideologia de la modernizacién fue instaurada, pues
segun explica:

Definida de la manera mas simple como los procesos por
medio de los cuales los bienes de consumo son creados,
comprados y utilizados, la amplitud del consumo como una
categoria de analisis permite colonizar otros campos de
estudio, tales como la cultura material, la industrializacién,
la cultura visual, la formacién de publicos, la organizacion, la
cultura de masas, entre otros. Asi pues, ofrece un gran poder

% Timothy D. Taylor, Mark Katz and Tony Grajeda, Music, Sound, and Technology
in America: A Documentary History of Early Phonograph, Cinema, and Radio (Durham:
Duke University Press, 2020); Nilda Bermutdez Brifez y Maria M. Romero,
“Historia de un diario zuliano decimonoénico: el fonbgrafo; sus aportes en el
estudio de la cotidianidad maracaibera”, Agora-Trujillo, afio 9, no. 18 (2006): s/p;
Guillermo Quina y Florencia Luchetti, “Del fonégrafo a la pantalla grande. Las
tecnologias sonoras en los albores de la industria cultural”, Question 1, no. 18
(abril-junio 2008): 1-14; Juliana Pérez Gonzalez, “El espectaculo ptblico de las
‘maquinas parlantes’. Fonografia en Sao Paulo, 1878-1902”, Ensayos. Historia y
teoria del arte 22, nam. 35 (julio-diciembre 2018): 109-32.

7 Jaddiel Diaz Frene, “A las palabras ya no se las lleva el viento: apuntes para
una historia cultural del fonégrafo en México (1876-1924)”, Historia Mexicana 66,
nam. 1 (julio-septiembre 2016): 257-98.
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interpretativo para un fenémeno tan complejo como lo es la
modernizacion.?

La propuesta de Bunker es propicia para abordar
el estudio de la comercializacién y la publicitaciéon de
los productos fonograficos, y puede arrojar luz sobre los
modos en que una maquina parlante facilité la captura, la
difusién y los usos de determinados sonidos —en especial
de las musicas en boga—. Asimismo, esta categoria permite
acercarse al modo en que se configuraron las condiciones
que dictaban qué y coémo se podia escuchar. En otras
palabras, al brindar los marcos necesarios para interpretar
las nuevas experiencias de escucha que esta tecnologia de
audio suscitaba, también ayuda a ver la forma en que se
sentaban las condiciones de audibilidad de aquella época.

FingT PHbssc-ary

Figura 1. “First Phonograph” [Imagen sin registro de fecha].
Library of Congress Prints and Photographs Division
Washington, D.C. 20540 USA

8 Steven B. Bunker, Creating Mexican Culture in the Age of Porfirio Diaz (Albuquerque:
University of New Mexico Press, 2012), 3 (traduccion mia).
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Gran parte de la informacién que se tiene sobre la
introduccién de los fonégrafos y los gramofonos en México
proviene de los anuncios publicitarios, dejando ver de forma
nitida como el arribo de estas tecnologias estuvo marcado
por las pautas del consumo. Estos textos visuales y léxicos
proveen de importantes datos sobre la historia material del
pais y las relaciones de intercambio comercial y cultural
entre distintas naciones, asi como del establecimiento de
los campos discursivos que le fueron dando forma a las
ideas sobre la musica y la escucha.

'ﬁ*l;{néﬁ,_- E‘mfﬂ-
Haonograth, T
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Figura 2. “High Class Phonograph Entertainments” [1885].
Library of Congress Prints and Photographs Division
Washington, D.C. 20540 USA
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Esto no es menor. Fue a partir de estas mediaciones
tecnologicas que las distintas experiencias sensoriales
(escuchar, sentir un sonido con distintas partes del cuerpo,
percibir visualmente los nuevos mecanismos de generacién
de sonido o percatarse de la vibraciéon en la campana de
una maquina parlante) adquirieron nuevos significados, al
tiempo que requerian nuevas estrategias cognitivas para
ser interpretadas. Como sefalé, esta relaciéon sinérgica
entre sensaciones e ideas se circunscribié a la mediaciéon
tecnolégica de fonoégrafos o gramoéfonos y, ademads, a la
introduccién de la cultura del consumo que a su vez se
enmarcaba en un proyecto modernizador y cosmopolita.
En las siguientes paginas se vera lo que tal cosa implicaba.

La fotografia de la figura 2 fue creada en el ano de 1885,
como parte de una campafia publicitaria emprendida en los
Estados Unidos. En ella se muestra a un hombre vestido de
frac que sostiene un cilindro de cera, mientras posa junto a
un fonoégrafo de la Edison y una pequena valija que guarda
otros cilindros. En el titulo de la imagen se lee: “High Class
Phonograph Entertainments” (“Entretenimiento fonografico
de alta categoria”). A todas luces, en ese momento este bien
de consumo iba dirigido a las clases altas, y se promocionaba
como un producto a partir del cual los consumidores podian
consolidar su distinciéon social. Como se puede apreciar, en
aquella etapa temprana de la comercializacion del fonografo,
dentro de los anuncios publicitarios se utilizaron cédigos
visuales —como la vestimenta o la escenificacion de entornos
deseables— que incentivaran un consumo de tipo aspiracional.

Como lo han explicado los historiadores de la
cinematografia Felipe Leal y Eduardo Barraza, fue a
principios del siglo pasado cuando la argumentacién se
incorporé a la publicidad como un recurso persuasivo que
motivara la adquisicién de productos.” En efecto, para

9 Juan Felipe Leal y Eduardo Barraza, El cine y la publicidad. Anales del Cine en México
1895-1911. Vol. 10, 1904 (México: Voyeur, 2015), 16.
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favorecer la compra de maquinas parlantes, se recurrié a
una serie de estrategias publicitarias donde los discursos
serian un elemento fundamental para promocionar la idea
de un tipo de escucha individualizada ejercida en el hogar
del consumidor. La propuesta se extrapolaba a muchas otras
mercancias, pues se enmarcaba en un contexto en el que la
idea de la “democratizacién del lujo” era tipica. Por ello, los
slogans comerciales de las companias fonograficas buscaron
propiciar la expansiéon de una experiencia sonora individual,
al tiempo que contribuyeron a crear los campos discursivos
en los que se edificd el imaginario de la modernizacion.

Al igual que en los Estados Unidos, en un inicio el
prestigio o el lujo de las maquinas parlantes fue utilizado
en México para atraer la atencion de los consumidores. En
las primeras décadas del siglo XX, como sugiere la cronica
de Novo, tener uno de estos aparatos en casa daba el mismo
“aire elegante” que antafio conferia el piano. En tanto, una
estrategia publicitaria empleada consistié en equiparar la
adquisicion de cilindros y discos con la practica de escucha
de la o6pera. Se apelaba al sentido de distinciéon de las
élites de la época: se intentd convencer al usuario de que
adquirir un fonograma le daria la misma investidura
social que la que concedia el asistir a una gala operistica.
Y si bien no fueron sélo las élites quienes gozaron de esta
musica, los discursos visuales publicitarios recurrieron a
tales estereotipos, a fin de masificar una idea del tipo de
publico al que iba destinado el bien de consumo, y asi hacer
su producto mas deseable entre todos los estratos sociales.

Ademas, la expansiéon comercial del fondgrafo en la
capital mexicana pudo ser fruto de la relacion establecida
entre Edison y el presidente Diaz. Cuando menos, el
mandatario se encargd de prescribir el artefacto ante los
grupos locales de poder, como explica Fernando Eslava en
el quinto capitulo de este volumen. El anuncio publicitario
de la figura 3 alude a dicha relaciéon. Es importante
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senalar que, no obstante, la industria fonografica venderia
contenidos sonoros de corte “popular”, que ya antes
circulaban en forma de partituras, hojas impresas y rollos de
pianola. De modo que, muy pronto, las alusiones musicales
enmarcadas en la publicidad de fonogramas incluyeron
muchos mas estilos e intérpretes ligados con los repertorios
populares de la época, basandose en un previo desarrollo
de publicos forjado en una modalidad de escucha presencial.

Figura 3. Anuncio publicado en Revista de Revistas (20 de Febrero, 1910)

El nuevo tipo de fonégrafo Edison de combinacién que toca
fonogramas de dos y de cuatro minutos con la nueva bocina “Cygnet”
es el tnico aparato que produce con exactitud toda clase de sonidos.
Hay muchos aparatos reproductores de sonidos pero s6lo un fonégrafo,
que es el que inventd y perfeccion6 Thomas A. Edison, que por sus
maravillosos trabajos ha sido merecedor del aprecio del presidente
de la Republica, el Sr. Gral. don Porfirio Diaz, cuya voz se puede
oir Gnicamente en el fonégrafo Edison. Fonogramas “Amberol” de
Gran Opera por Slezak, Constantino, Martin, Blanche Arral, Adelin
Agostenelli, Dulcos, Soomer, Lu Centi, Carrona y Ferrabini: precio
$2.50 cada uno. Fonogramas “Amberol” de cuatro minutos por todos
los artistas favoritos del ptblico mexicano y en todos los idiomas:
espafiol, francés, italiano, inglés, portugués, aleman, hebreo, chino, etc.
Precio: $1.30 cada uno. Fonogramas de Gran Opera de dos minutos
por Rappold, Burgstaller, Garden, Abbott y muchos otros:
precio $2.00 cada uno.
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Figura 4. Anuncio publicado en Revista de Revistas (30 de enero, 1910)

Srita. Emilia Vergeri, Pabla Garcia Bofil, Rafael Bezares, Abrego y
Picazo, Manuel Romero Malpica, Quinteto Jorda-Rocabruna, Ismael
Magana, Matilde Herrera, Cuarteto Coculense, Trio Arriaga, la Banda
de Policia, Banda de Artilleria. Todos o cualquiera de estos artistas
cantaran o tocardn para ud. en el FONOGRAFO EDISON. Siempre
cuando usted lo desea. Tal vez estaran muy distantes de ud., pero sus
voces seran tan puras y la reproduccion tan exacta, como si los

cantores estuviesen presentes personalmente en su propia casa (énfasis mio).'°

No se debe olvidar que en el siglo XIX se consolido
la industria musical a nivel internacional, por la via de un
proceso que Derek Scott ha denominado “la revolucion de
la musica popular”, el cual consisti6 en una progresiva
—aunque contundente— serie de cambios estilisticos que
condujo a que la musica “ligera” —entre ella los ntimeros

10 El elenco de esta lista también grabé con la Victor y la Columbia. Véase por
ejemplo: Fonoteca Nacional de México (FNM), Coleccién 19 Fonoteca Nacional
(diversos ingresos), FN16030171456, La viuda alegre: Vilia / Couplets de Sonia, Emilia
Vergeri, Columbia, C797, disco de 78 rpm, Nueva York, grabado en 1910; FNM,
Coleccion 14 Armando Pous, FN10030119509, Furé sélo una vez / Marchita el alma,
Manuel Romero Malpica, Columbia, C305, disco de 78 rpm, Ciudad de México,
editado en 1908 o 1909; FNM, Coleccion 14 Armando Pous, FN10030124561,
Margarita / Al fin solos, Quinteto Jorda-Rocabruna / Orquesta Tipica Lerdo,
Columbia, G275, disco de 78 rpm, Ciudad de México, editado en 1908 o 1909;
FNM, Coleccién 14 Armando Pous, FN17030183208, Campanone, Ismael Magana,
Victor, 98246, disco de 78 rpm, audio grabado en una sola cara, Ciudad de México,
grabado en julio de 1907; FNM, Coleccion 14 Armando Pous, FN08030034866, La
cuarta plana, Trio Arriaga, Victor, 98026, disco de 78 rpm, audio grabado en una
sola cara, Ciudad de México, grabado en julio de 1905.
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musicales provenientes de la opereta y la opera bufa, o la
zarzuela, el cuplé y la revista musical— desarrollara un
estilo caracteristico que dio paso a la generaciéon de nuevas
mercancias musicales:'' por ejemplo, el teatro musical que
se vendia por hora a través de las famosas “tandas”, o las
ediciones de canciones en hojas volantes, muchas de las
cuales contenian cuplés extraidos de zarzuelas. La expansion
de estos repertorios se dio por medio de las compaiias
artisticas que viajaban a las mas importantes ciudades de
América y Europa para llevar su oferta de entretenimiento.'
Como bien se sabe, el teatro de género chico —zarzuelas
cuyo argumento se habia reducido a un solo acto—, junto
a las variedades y las revistas musicales, seria el espectaculo
de mayor éxito en el Porfiriato y en los tiempos mas algidos
de la Revolucién.” Estos eventos podian ser presentados
en teatros y salas de concierto, o bien en foros informales y
populares, como era el caso de las carpas y los jacalones. En
ese contexto, la industria local del entretenimiento se movia
con gran dinamismo, generando un alza en la demanda de
partituras, cancioneros, rollos de pianola, cilindros de cera
y discos de pasta que contenian temas de corte popular.

Las casas fonograficas vendian audios de corridos,
danzas, tangos, danzones y aires populares, “musica de la
tierra” interpretada por bandas de viento o comediantes
que habian cobrado fama en los circuitos circenses.

Aunque Scott no habla en su analisis de la ciudad de Madrid y los géneros
musicales que ahi se practicaron, asi como su consecuente transculturaciéon a
toda América Latina, hay razones de sobra para sostener que también la musica
hispana participé en esta revolucién estilistica. Derek B. Scott, Sounds of the
Metropolis. The 19"-Century Popular Music Revolution in London, New York, Paris and
Vienna (Oxford: Oxford University Press, 2008).

Sobre este tema véase: Bieletto-Bueno, “Teatro musical itinerante en la América
Latina: hacia un didlogo trasnacional”, Boletin de Miisica Casa de las Américas, no.
35 (2013): 45-70; Anibal Enrique Cetrangolo e Matteo Paoletti, “I fiumi che
cantano. L’6pera italiana nel bacino del Rio de la Plata”, en Arti della performance:
orizzonti e culture, ed. por Matteo Casari e Gerardo Guccini (Bologna: Universita
di Bologna, 2021).

Armando de Maria y Campos, £/ teatro de género chico en la Revolucion Mexicana (México:
Instituto Nacional de Estudios Histéricos de la Revolucién Mexicana, 1956).

IS
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Junto con la oépera, la zarzuela y la revista musical, estos
géneros tuvieron un lugar importante en los catalogos de
grabaciones que se distribuian en todo el mundo hispano.

Figura 5. Anuncio publicado en Revista de Revistas (20 de marzo, 1910)

Los artistas mexicanos de mas prestigio, las bandas y orquestas mas
célebres del mundo, los cantantes de dpera y zarzuela mas notables,
han grabado sentimentales romanzas y canciones populares, sinfonias
de Wagner, Liszt y otros reputados autores, piezas de épera y picarescas
coplas en los famosos ¢ incomparables discos dobles Columbia, porque
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nadie ignora que la excelente pasta especial con que estan fabricados

les hace ser superiores a los de cualquier otra marca, pues reproducen

los sonidos en el dltimo grado de perfeccién. De venta en las mejores
casas del ramo.

Ya en 1908 la Columbia promocionaba en México sus
primeros discos dobles, cuya novedad tecnoldgica recaia en
almacenar un registro sonoro en cada uno de sus lados."* Y
en 1910 la Compania Fonografica Mexicana anunciaba que
el disco doble representaba el “tltimo grado de perfeccion”
sonora. Para entonces, ademas, esta casa de distribucion
habia ya publicitado la salida al mercado de discos dobles
con temas interpretados por la Orquesta Tipica Lerdo,
Abrego y Picazo, Rosales y Robinsén, Maria Conesa y otras
figuras reconocidas dentro de la musica popular.”

Para cuando las primeras grabaciones mexicanas de la
Victor, la Columbia y la Edison vieron la luz, las llamadas
“tiples cupletistas”, es decir, actrices y cantantes de voz aguda
y nasal que generalmente interpretaban canciones picaras
y humoristicas de tema erético, social y politico —que
eran los cuplés—, se habian convertido ya en las primeras
estrellas del mundo del espectaculo. Entre ellas destacaban
Esperanza Iris, Prudencia Grifell y Maria Conesa. Ante
tal fama, era entonces de esperarse que las compaiias
productoras buscaran grabar el repertorio de estas mujeres
para incrementar su oferta de mercancias.'® Ademas, vale
mencionar que la brevedad del cuplé se ajustaba bien a las
limitaciones de la tecnologia disponible, o sea, a los poco mas
de tres minutos que un audio podia durar cuando mucho.

" Como consta en un anuncio que promocionaba los discos dobles de diez
pulgadas a $1.75. £l Imparcial, 6 de septiembre de 1908.

1> Véase por ejemplo: El Diario, 12 de agosto de 1909.

' Véase por ejemplo: FNM, Colecciéon 14 Armando Pous, FN21070016772, “Amores
y amorios”, Prudencia Grifell y Paco Martinez, Victor, El Conde Lotario /' Amores
y amorios, lado B, 63602, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado el 17 de
noviembre de 1910; FNM, Coleccién 14 Armando Pous, FN18070010704, La gatita
blanca: Couplets No. 1 / Couplets No. 2, Maria Conesa, Columbia, G281, disco de 78
rpm, Ciudad de México, grabado en 1907.
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Asi, este género musical, con la flexibilidad performatica y la
adaptabilidad en contenido lirico y tiempo de duraciéon que
le caracterizaba, asegur6 su transformacién en un producto
fonografico rentable.

Fue justamente a través del registro sonoro que la tiple
y el cuplé se convirtieron en una unidad artistica-comercial
indisociable. Quiz4d uno de los efectos mas notorios de la
grabacion de fonogramas haya sido el que ciertas piezas se
asociaran a la performance de una cupletista en particular.
Algunas de las grabaciones resguardadas en la Fonoteca
Nacional de México dan cuenta de lo anterior (si se escuchan
con detenimiento e imaginacion). Por ejemplo, los cuplés de
La regadera, que forman parte de la zarzuela Alegre trompeteria,
obra con musica de Vicente Lleo y libreto de Antonio
Paso. Maria Conesa, una de las cantantes mas famosas e
influyentes del México porfiriano, grabé esta pieza para la
Columbia en 1907." Con su voz y la direcciéon orquestal de
Rafael Gascon, los picaros versos de uno de los cuplés rezan:

Tengo un jardin en mi casa que es la mar de rebonito,
pero no hay quien me lo riegue y lo tengo muy sequito, jay!
y aunque no soy jardinera y me cansa el trabajar,
por la noche, aunque no quiera, me lo tengo que regar.

Cargada de dobles sentidos, esta pieza permite tener
una aproximacion al travieso estilo del cuplé y a la voz nasal
y penetrante de la cupletista, necesaria para proyectar el
sonido en una época en la que el micréfono no era utilizado
en los teatros. Otro aspecto fascinante es que, al cristalizar

" FNM, Coleccién 115 Pavel Granados, FN18070010719, Alegre trompeleria. La
regadera: Couplets No. 1 / Couplets No. 2, Maria Conesa con la Orquesta de Rafael
Gascon, Columbia, €289, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en
1907. Este material sali6 a la luz en 1908. Véase: Dick K. Spottswood, Columbia
Records C series, 1908-1923. A draft numerical list, including all know releases (USA:
unprinted material, 2016). © 2017 by Richard K. Spottswood. Descarga
gratuita proporcionada por Mainspring Press (www.mainspringpress.com),
https://78records.wordpress.com/2017/01/09/dick-spottswoods-columbia-c-
series-discography-1908-1923-%E2%80%A2-free-download-now-available/.
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una performance en particular, la grabaciéon posibilita
apreciar la teatralidad de la tiple, recrear las acciones y los
movimientos que seguramente acompafarian su canto, asi
como elucubrar sobre el modo en que la actriz interpelaba
a sus publicos, especialmente a los varones. Es posible
imaginar a la cantante buscando a alguien que le “riegue sus
arbustos”, mientras canta en proscenio, con candidez, otro
cuplé de La regadera:

No encuentro ni un jardinero, y es el caso extraordinario,
entre tanto caballero, ¢no hay ninguno voluntario?, ¢no?
No se asuste si le invito a que venga a trabajar,
porque, como es tan chiquito, tiene poco que regar.

En ritmo ternario, este vals rapido buscé la gracia y el
humor a través de algunos recursos musicales inesperados;
de ahi las sorpresas melddicas y las pausas repentinas de su
discurso instrumental y vocal. La cadencia final hace volar la
imaginacién: la mujer, quiza graciosamente danzando ante
los suaves ritmos de la banda, responderia al provocador
suspenso que se presenta antes del final. Esta pausa —que
probablemente seria demasiado larga para las ansias de los
auditores y, al mismo tiempo, muy corta en su duracién real—
daria a la tiple la excusa perfecta para detenerse una altima
vez, dar la espalda al pablico y perder juguetonamente mas
de una pieza de ropa antes de salir de escena.

Pero me fastidia tener que regar
porque acabo muy mojada
y me tengo que... mudar.

Hoy se escapa saber lo que habria ocurrido en el
escenario. Apenas algunas cronicas teatrales ofrecen datos
para inferirlo. Lo que deseo destacar es que el modo de
escuchar la diada cuplé/cupletista estaba profundamente
condicionado por la experiencia de asistencia al teatro.
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Las estrategias senso-afectivas para apreciar dicho género
musical se basaban en lo visual y en las interacciones
establecidas entre el puablico y la cantante. De tal suerte,
el momento de escucha no podia ser disociado ni de la
presentaciéon en vivo ni del evento social que suponia estar
presente. Ese fue justamente uno de los primeros y mas
profundos efectos de la grabacién: la descontextualizacion
del sonido con respecto a su momento de performance.
Quiza por ello las grabaciones mas tempranas conservan
algo de la frescura que, ya luego, al profesionalizarse el
estudio de grabacion, se iria perdiendo.

Figura 6. Alegre trompeteria. La regadera: Couplets No. 1 (Maria Coonesa)
Columbia C289. Fonoteca Nacional de México

123



Figura 7. Maria Conesa. Compania Industrial
Fotografica [1910]. Museo del Estanquillo

Maria Conesa, vale advertir, no fue la Gnica en grabar
un cuplé de La Regadera. Ese mismo ano la cupletista
madrileia Antonia Sanchez Giménez grab6 una pieza de
esta obra para la International Zonophone Company, junto
con La Pasionaria, otro cuplé de la citada revista musical,
acompaifiada de la orquesta de Rafael Calleja. La inclusién
de estos dos cuplés en un “disco doble” —que vio la luz poco
mas tarde— seria una novedad comercial nada despreciable.
Al saber que la zarzuela Alegre trompeteria se estrend en febrero
de 1907 se puede observar la rapidez con la que los repertorios
de las cupletistas circularon por el mundo hispano; y salta a
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la vista la presteza con la que las compaiias de grabaciéon
detectaron que comercializarlos seria un negocio muy
lucrativo.' No sorprende entonces el hecho de que en 1908
la compaiiia Victor haya grabado el mismo cuplé con una
tiple identificada con el nombre de “Senorita Lydia”."

A la combinacién de la popularidad de los repertorios y
el renombre de las cantantes se sumo otro elemento que tuvo
un gran impacto econémico: el deseo de verse como ellas,
apoyado en los vestidos y objetos suntuarios de importaciéon
que las divas lucian dentro y fuera de escena. Asi se dio paso
a un naciente sistema de patrocinio comercial (endorsement),
en donde el afdn por convertirse en lo que estas mujeres
representaban activo el consumo de distintos productos. Por
medio de este sistema, algunas casas comerciales como El
Palacio de Hierro, revistas como Mundo Grdfico, o las mismas
compaiias de produccién y distribucién fonografica se
apoyaron en las tiples, en su fama, sus voces y su apariencia,
para consolidarse como firmas comerciales.

Esta situacion, en realidad, era benéfica para ambas
partes, pues estas cantantes podian incrementar sus
ganancias monetarias con los espectaculos que ellas mismas
regenteaban; y con ello ademas crecia su influencia en los
ambitos de lo cultural, lo social e incluso lo politico, en
un momento en que el orden juridico mexicano aan les
negaba derechos de participaciéon politica como el voto,
o lo més basico relativo a la vida cotidiana como lo era el
poder de autodeterminacion sobre las finanzas personales.?
Paradojicamente, el modelo de mujer “liberada” que

18 Véase el articulo de autor anénimo “Cantos de la calle”, Nuevo Mundo, no. 753
(enero 1908).

' Victor Records 62890 Matrix number R142.

% Mujeres como Angela Peralta o Virginia Fabregas fueron duefas de sus propias
companias. En las primeras dos décadas del siglo XX, los pasos de estas pioneras
fueron seguidos por las Hermanas Morione, en el Teatro Principal, y por las divas
Maria Conesa y Esperanza Iris, con sus respectivos teatros y sus companias. De
hecho, Iris inaugur6 en 1918 el teatro mas grandilocuente que hasta entonces
habia existido en la Ciudad de México.
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aquellas artistas ofrecieron marcaba un claro contraste con
la moralidad conservadora del Porfiriato. Pero también es
cierto que suponia la entrada del pais, a través de las mujeres,
a lo que entonces se entendia como la era moderna.?' Como
bien sefiala Pepa Anastasio, la conducta que estas intérpretes
mostraron en el escenario cataliz6 las transformaciones
sociales relativas a los nuevos roles de género.*

Por otro lado, la ideologia de la modernizaciéon a través
del consumo estuvo supeditada a la idea del cosmopolitismo,
en donde ciudades como Paris, Londres, Viena, Milan y Nueva
York sirvieron como referentes.”® Asimismo, como parte de
ello, se traté de retomar en la capital mexicana la vida cultural
y artistica de las principales metrépolis del mundo, lo cual se
vio reflejado en todos los esfuerzos emprendidos con el fin de
construir teatros y centros de espectaculos que se pudieran
equiparar con sus contrapartes europeas. Tal seria después el
caso del Teatro Esperanza Iris (financiado por esta diva y
empresaria, la mas importante de la denominada revista
musical), que sigui6 como modelo La Scala de Milan.

Ademas de albergar eventos musicales, estos espacios
también sirvieron como epicentros de sociabilidad para
las élites porfirianas. En su interior se llevaban a cabo
bailes y reuniones sociales que brindaban a los grupos de
poder oportunidades para exhibir sus nuevas adquisiciones
materiales, en un despliegue inédito de moda, con lo que
confirmaban su pertenencia a los estratos altos de la sociedad.

Y si la asistencia al teatro era una experiencia muy
codiciada, la maquina parlante, segin indica la publicidad

2

Ageeth Sluis ha desarrollado un detenido argumento sobre la relacién entre las
mujeres del espectaculo en México y los modelos de conducta femenina que se
esperaban para una ciudad moderna, en los anos de transicion del Porfiriato a
la época posrevolucionaria. Ageeth Sluis, Deco Body, Deco City: Female Spectacle and
Modernity in Mexico City, 1900-1939 (Lincoln: University of Nebraska Press, 2016).
Pepa Anastasio, “La temerosa palabra: feminismo en los escenarios populares
de la Espana de los afios 1910-20”, Hecho teatral: Revista de teoria y prdctica del teatro
hispanico, no. 17 (2017): 165-81.

En Meéxico, dicha idea del cosmopolitismo a su vez dependia del proyecto
modernizador que habia puesto en marcha el régimen porfirista.
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de prensa de la época, daba la oportunidad de emular
esa atmosfera social a quienes no pudieran acceder
directamente a ella.?* Un anuncio de 1910 de la agencia
mexicana de la Edison, por ejemplo, enaltecia el estilo
moderno del fonégrafo, destacando que el aparato
era capaz de llevar la musica a las casas de aquellas personas
que no podian acudir a los teatros, ya fuera por su situacién
econémica o por la distancia que las separaba de las
grandes metropolis, como argumentaré mas adelante.

Figura 8. Anuncio publicado en Revista de Revistas (27 de marzo, 1910)

Los mejores artistas del mundo entero cantan y tocan exclusivamente
para el fondégrafo Edison, dando a conocer por ese hecho que lo
consideran el mejor medio para reproducir sus trabajos artisticos en
beneficio de todas aquellas personas que no pueden acudir a los teatros
para oirlos personalmente. [...] Todo fondégrafo Edison, estilo moderno
esta arreglado para tocar fonogramas Amberol de cuatro minutos asi
como los antiguos de s6lo dos minutos.

2 Contrario a los discursos publicitarios, los teatros formales de la Ciudad de
Meéxico no sélo recibian a las élites, sino también a los sectores medios y bajos de
la sociedad. Lo inverso también era verdad: los pequenios jacalones y las carpas
albergaban igualmente publicos de todas las clases sociales, como he demostrado
en mi tesis doctoral mediante un capitulo que aborda la historia material de
la Ciudad de México en aquella época. Véase: Bieletto-Bueno, “*Es siempre
preferible la carpa a la pulqueria’: The Construction of Poverty in the Music of
the Carpas Shows in Mexico City, 1890-1930” (tesis doctoral, UCLA, 2015).
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Pese a los esfuerzos de las casas distribuidoras de
fondgrafos, la promocién de la préactica individualizada de
escucha realizada puertas adentro no logré tener el éxito
deseado en México, pues la sociedad capitalina ya estaba
acostumbrada a que escuchar musica fuera algo que
ocurriera en condiciones de convivencia colectiva, asi en
las clases sociales bajas como en las altas, como también
explica Alejandra Delgado en otro capitulo de este mismo
volumen. Como una estrategia para legitimar el lema de paz,
orden y progreso del régimen gubernamental de la época,
los artifices de las politicas publicas y las élites indujeron
a la adquisiciéon del gusto por la escucha en comunidad
mediante el fomento de la vida social festiva, recurriendo
a diversos eventos que se desarrollaban en espacios al aire
libre. Entre éstos destacaron las exhibiciones de circo, las
audiciones o serenatas donde participaban bandas de viento
u orquestas tipicas, las funciones de titeres, los desfiles y los
bailes populares.?

De hecho, muchos empresarios fueron promotores
de aquellos espectaculos. Mas alla de usarlas s6lo como
instancias publicitarias, se sirvieron de ellas intentando
canalizar el tiempo libre hacia formas de entretenimiento
aceptadas por el gobierno y la moral catélica. Por ejemplo,
Ernesto Pugibet, fundador de la cigarrera El Buen Tono,
gui6 su compafia segin los principios del catolicismo
social.?* Para ello consider6 conjuntar los adelantos
tecnolégicos mas novedosos con la mejora de la calidad
de vida de los obreros, e instar a que éstos tuvieran

# Susan E. Bryan, “Teatro popular y sociedad durante el Porfiriato”, Historia
Mexicana 33, nam. 1 (julio-septiembre 1983): 130-69; Sonia Pérez Toledo y
Héctor Madrid Mulia, Gran baile de pulgas en traje de cardcter: las diversiones publicas
en la Ciudad de México del siglo XIX (México: Archivo Historico del Distrito Federal
/ Universidad Auténoma Metropolitana-Unidad Iztapalapa, 1999); Ricardo
Pérez Montfort, “Circo, teatro y variedades: diversiones en la Ciudad de México
a fines del Porfiriato”, Alteridades 13, nim. 26 (julio-diciembre 2003): 57-66.

Thelma Camacho Morfin, “Los albumes de «El buen tono»: fotografia y
catolicismo social. México, 1894-1909”, Boletin Americanista, no. 71 (2015): 77-96.
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acceso a la sana diversion.?” En efecto, la compania cigarrera
fue una importante impulsora de las industrias de la
publicidad y la musica nacional, papel que se consolidaria
mas adelante con la creaciéon de una radiodifusora propia.?

No obstante, todavia en la primera década del siglo
XX, la posibilidad de amplificacién sonora que se abrié con
el arribo y la expansién de las maquinas parlantes, como
argumentaré lineas abajo, fortaleci6 la proclividad local
por una modalidad de escucha socializada. Aun asi, es un
hecho que, con la llegada de estos aparatos y con la gradual
popularizacién de los cilindros de cera y los discos de pasta,
se increment6 la demanda de nuevas mercancias musicales.
Asi pues, para satisfacer a la creciente masa de consumidores,
la Edison, la Columbia y la Victor emprendieron una
peregrinacién por distintos paises de América, a fin de
realizar una serie de grabaciones que cubririan el mercado
de musica hispana, tanto en los Estados Unidos como en
México y otros puntos de Latinoamérica.

La transformacion de la auralidad y la sonoridad y
la inclinacién hacia la escucha socializada

Los viajes de grabacion que algunas casas grabadoras
estadounidenses emprendieron a inicios del siglo XX en
diversos paises del continente han sido referidas en otros
capitulos de este volumen.” Es de resaltar que, a pesar de

# En 1922 la compaiiia El Buen Tono instalaria en la fabrica de cigarrillos su
propia radiodifusora. Siete anos después la estacion se convertiria en la XEB, y
seria decana de las radiodifusoras en operacién durante el resto del siglo.

Por su parte, la cantante y actriz Esperanza Iris registr6 en sus diarios la colaboracion
que sostuvo con la cigarrera, para la cual grabé en numerosas ocasiones,
especialmente en las décadas de los veinte y treinta. Sergio Lopez y Julieta Rivas,
Esperanza Iris. La tiple de hierro (escritos 1) (México: INBA-CITRU / Gobierno del
Estado de Tabasco-Secretaria de Cultura, Recreacién y Deporte, 2002).

De manera previa, Sergio Ospina ha estudiado detalladamente las expediciones
de registro que llevd a cabo la Victor. Sergio Ospina Romero, “Recording
Studios on Tour: The Expeditions of the Victor Talking Machine Company
through Latin America, 1903-1926 (tesis doctoral, Cornell University, 2019).
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que poco mas tarde serian temporalmente suspendidas
en México a causa de la Revoluciéon, dichas incursiones
expandieron el proceso de comercializaciéon de fonogramas
que habia iniciado ya desde tiempos decimonénicos. Y
ademas de contribuir a la solidificacién de la cultura del
consumo, estos productos suscitaron una transformaciéon
de la auralidad entre los habitantes de la capital mexicana.

La competencia entre la Columbia, la Victor y la
Edison fue determinante en el desarrollo de un nuevo
mercado de escuchas: los coleccionistas de grabaciones.
Al publicitar sus productos, estas companias deseaban
generar un perfil de consumidor que sintiera mayor aprecio
por la calidad del sonido grabado. En efecto, el anuncio
de la figura 3 destaca que los fonogramas Edison Amberol
eran “largos, dulces, claros, fuertes, duraderos y [en suma]
perfectos”. Al respecto de esta acrecentada preocupaciéon
por la percepcion sonora que introdujeron las compaiias
de grabacién, Emily Thompson ha sefialado:

El coleccionista obtenia placer de saber que él habia obtenido la
reproduccién mas clara y mejor posible que su gusto consumado
le permitia, [para asi] evitar los ruidos caracteristicos de
los registros de inferior calidad que habia rechazado. La
competencia entre los fabricantes de fonografos era intensa y las
campaias publicitarias promovian que todos los consumidores
se involucraran en tal escucha critica para determinar qué
marca de fondgrafo ofrecia el mejor de los sonidos.*

El enfrentamiento comercial entre casas fonograficas,
cuyo fin era, desde luego, ganar el favor de los consumidores,
contribuy6 a forjar la nocién de “fidelidad sonora” que,
como categoria aural, facilit6 el desarrollo de nuevas
estrategias sensoriales. En la imagen en miniatura de uno
de los anuncios publicitarios de la época se muestra a un

% Emily Thompson, The Soundscape of Modernity: Architectural Acoustics and the Culture of
Listening in America, 1900-1933 (Cambridge: MIT Press, 2004), 239 (traduccién mia).
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muy atento escucha que, aparentemente, desarrolla nuevas
—c implicitamente “mejores”— estrategias aurales gracias
a la mediacién tecnolbgica que proporcionaba la maquina
parlante. Estas habilidades coinciden con el orden tecnécrata
instaurado en ese momento, en el cual la autoridad se
concedia a quienes, segin postulaba la ideologia dominante,
tenian los conocimientos especializados que se necesitaban
para liderar un campo determinado. Y aqui es donde el
término “labor aural” permite comprender el tipo de trabajo
intelectual que se desplegd para categorizar los sonidos y
transformar asi la escucha de aquel tiempo, modificando
también las ideas asociadas a lo moderno y lo tradicional.

Figura 9. “El fonégrafo Edison”. Anuncio publicado en Revista de Revistas
(27 de marzo, 1910). Detalle en la esquina inferior derecha

Al contrastar el pasado con el presente moderno, esta
imagen publicitaria, en el contexto de la mercadotecnia,
sugiere que el fonégrafo no solamente fue un instrumento
destinado al entretenimiento, sino que ademas era visto
como un simbolo de la modernidad. A través de la categoria
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de “fidelidad sonora”, el fonograma y la maquina parlante
servian para asociar las nociones vigentes del progreso con
la diversidad de las culturas urbanas y de los estilos de vida
modernos, los cuales se oponian a lo rural y lo tradicional.
Del mismo modo que el teléfono, que ya antes supuestamente
habia aniquilado la distancia geografica entre la gente, el
fonégrafo fue exaltado como un instrumento capaz de unir
a la ciudad con el campo, como lo indica Camilo Camacho
en otro capitulo de este libro. Irdénicamente, incluso si la
tecnologia conectaba sonica y musicalmente a las personas,
los campos discursivos que los publicistas y los empresarios de
la industria fonografica crearon en torno a estos dos espacios
acabaron por distanciarlos en términos conceptuales.

Figura 10. Anuncio publicado en Revista de Revistas (24 de abril, 1910)
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Fuera de la capital, en cualquier parte de la Republica podemos poner
al alcance de usted todas las atracciones de la gran Ciudad (énfasis mio).
Las coplas populares que estan en boga en los teatros; las famosas piezas
de la Banda de Policia, o cualquier otra pieza, instrumental o vocal,

o las atracciones de la musica extranjera o de la popular mexicana
por medio del fonégrafo.

El anuncio de la figura 10 ilustra con claridad este
punto. Se puede inferir que detras de aquel discurso
publicitario se hallaba tacitamente la suposicion de que
s6lo la poblaciéon de los centros urbanos gozaba de las
atracciones musicales que tenian lugar en los teatros.
Aunque tal asociaciéon era gratuita. La division implicita
entre lo urbano y lo rural que los publicistas utilizaban
para persuadir a sus clientes, a la postre, contribuiria a
la formacién de una subjetividad urbana. Si inicialmente
los propios registros sonoros lograron unir las diferentes
regiones culturales de México en torno a lo que
Benedict Anderson ha denominado como una “comunidad
imaginada”, la fuerza de las ideas sobre lo metropolitano
que crearon las compafiias productoras provocd que
ciertos contenidos sonoros se ligaran con la ciudad, luego

entonces, con lo moderno.®!

En tanto, hubo musicas y
sonoridades que comenzarian a ser asociadas con lo rural
y a ser segregadas. Asi se entiende que, en medio del
frenesi que generaba la idea de la modernizacién nacional,
las campanas publicitarias de la industria fonografica
resonaran en la poblacién de la capital mexicana y
contribuyeran a ensanchar el espacio entre los imaginarios
ligados al campo y la ciudad.

En suma, la producciéon y comercializaciéon temprana
de registros sonoros reforzé la polarizacion de las ideas
existentes entre lo urbano y lo rural (ideas que, como se

31 Benedict Anderson, Comunidades Imaginadas: Reflexiones sobre el origen y la difusion
del nacionalismo, trad. por Eduardo L. Suarez (México: Fondo de Cultura
Econémica, 1993).
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sabe, se acentuarian durante la era posrevolucionaria). Al
respecto, Thomas Turino ha sefialado: “el cosmopolitismo
nacionalista musical es un proyecto errado con las
contradicciones de mediar entre lo local y la metrépoli”.*?
En la etapa final del Porfiriato hubo algunos actores sociales
inmersos en el proyecto modernizador que contribuyeron,
de manera consciente o no, a forzar los sonidos mediante
los cuales se comenzé a construir una nueva identidad
urbana. Los criticos musicales, los ejecutivos y distribuidores
de la industria de la grabacién fueron figuras de
autoridad en la labor aural que se necesitd para instaurar
las nuevas condiciones de audibilidad de la época.
Aunque, en este proceso, también el elenco de artistas
que grab6 para las compaiias estadounidenses tuvo una
clara participacioén.

Un nitido e¢jemplo de lo anterior se encuentra
en el contraste entre las grabaciones del sketch comico
Casamiento de indios, el cual sirve para ilustrar el tema de
la fidelidad sonora y su relacién con las ideas cambiantes
del realismo soénico. Las diferencias de estos registros
muestran que la fonografia ayudd a generar la divisiéon
de lo urbano/moderno y lo rural/tradicional a través
de la escucha. Interpretada por el dueto de Maximiano
Rosales y Rafael Herrera Robinsén, esta pieza fue
grabada dos veces: la primera por la Columbia entre 1903
y 1907 (Columbia C150), y la segunda por la Victor en
1910 (Victor 63236-A).** En el primer caso se tiene una
interpretaciéon sumamente teatral, que busca reproducir el
caos de una celebracién a partir de la recreacion de un

3 Thomas Turino, “Nationalism and Latin American Music: Selected Case
Studies and Theoretical Considerations”, Latin American Music Review 24, no. 2
(autumn-winter 2003): 169-209 (traduccién mia).

% Las fechas exactas de la grabaciéon marca Columbia son inciertas, pues los
técnicos de esta compainia visitaron la Ciudad de México de forma intermitente
a lo largo de la primera década del siglo pasado. Para el caso de la grabacion
de la Victor, la pagina Discography American Historical Recordings (DAHR) ofrece la
fecha de 1910. https://adp.library.ucsb.edu/.
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paisaje sonoro festivo.”* Aqui, los sonidos del entorno,
los segmentos musicales y los didlogos que entablan los
musicos se superponen entre si. En la segunda grabacion
se tiene una organizaciéon de los sonidos que propende
hacia una mayor claridad del discurso, pues en ella se
separa el didlogo de las intervenciones musicales, creando
una sintaxis sonora ordenada.

Figura 11. Casamiento de indios No. 1 (Rosales y Robinsén) Columbia
C150. Fonoteca Nacional de México

En ambos casos, el modo de representar a los indios
de Iztapalapa se elaboré mediante cuadros costumbristas

3 Para ver una discusiéon mas detallada sobre el contraste de estas dos grabaciones
constltese: Bieletto-Bueno, ““Es siempre preferible”, 204-13.
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y textos literarios cuya construccion se basé en nociones
preexistentes de la realidad. El contraste reside en que,
mientras que el registro de la Columbia le es fiel a la
representacion teatral y al realismo con el cual Rosales y
Robinsén querian mostrar el mundo sénico de Iztapalapa
—yvy con ello a los indios marginados de la ciudad
capital—, la grabacién de la Victor crea una ilusién
soénica que enaltece la claridad sonora como el principal
valor estético de un fonograma, y como un atributo de la
modernidad tecnolégica que la marca queria proyectar.®

A la postre, la nociéon de “fidelidad sonora” y las
habilidades sensoriales para definirla fueron parte de
un proyecto ideoldgico sustentado tanto en el proceso
modernizador urbano como en la instauracién de la cultura
del consumo. Este tipo de instrumentos de escucha fomento
nuevas maneras de involucrarse con los sonidos, a través de
lo intelectual, lo ideologico y lo sensorial. En otras palabras,
los fonogramas y las maquinas parlantes instauraron marcos
sensoriales inéditos para realizar el trabajo aural que las
circunstancias de ese momento requerian.*

En virtud de la novedad tecnolégica que inicialmente
representd, la maquina parlante fue una atraccién en
si misma entre la poblacién de la capital mexicana.
No obstante, la experiencia aural inédita que ofrecia
el fonografista ambulante en la via publica después se
integraria a los hébitos comunes de los escuchas del

% FNM, Coleccion 14 Armando Pous, FN18030184764, Casamiento de indios No. 1 /
Casamiento de indios No. 2, Rosales y Robinsén, Columbia, C150, disco de 78 rpm,
Ciudad de México, grabado entre 1903 y 1907; FNM, Coleccion 100 Fundacién
José de la Herran, FN10030151034, Casamiento de indios No. 1 / Casamiento de indios
No. 2, Rosales y Robinsén, Victor, 63236, disco de 78 rpm, Ciudad de México,
grabado en 1910.

Si bien la recrudescencia de la guerra revolucionaria obligb a los representantes
de estas companias a regresar temporalmente a los Estados Unidos, solamente
pausaron durante un tiempo suficiente para que mas avances tecnolégicos como
el micréfono fueran inventados o mejorados. Véase: Pablo Duenas, “La aparicién
del cine y la radio en el moldeamiento de la musica popular”, en 1" la miisica se
volviy mexicana (México: Conaculta / INBA-Cenidim / INAH, 2010), 274.

36
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Porfiriato, como lo explica Fernando Eslava en este
mismo volumen. Hay al menos un registro fotografico en
la coleccién Casasola de la Fototeca Nacional del INAH
que da cuenta de lo anterior.’” Sin embargo, esto no
ocurri6 Unicamente aqui. También se dio en otras urbes
del mundo, como lo ilustra la figura 12 a través de una
imagen capturada en 1906 en Tokio, Japén. Asi, de
manera progresiva, la gente comenzd a exponerse ante
experiencias aurales dificiles de comprender: por ejemplo,
la voz descorporizada (que emergia de una maquina y no
de una persona) y la presencia de algunos contenidos

musicales antes desconocidos en el entorno inmediato.

Figura 12. Atentos escuchas alrededor de un fonégrafo americano en un
parque de la ciudad de Tokio, Japén. H. C. White Co., publisher [1906].
Library of Congress Prints and Photographs Division
Washington, D.C. 20540 USA

Sin embargo, a medida que la maquina parlante se
hacia mas accesible entre la gente comun, el paisaje sonoro
de la ciudad se transformaba, de la misma manera en que
estaba cambiando la relaciéon que sus habitantes tenian

37 Hombre tocando un_fondgrafo en las calles de la ciudad, s/f, fotografia, Fototeca Nacional
del INAH, Archivo Casasola, inv. 127344. Disponible a través de la Mediateca
del INAH.
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con el sonido grabado y con la sonoridad en su conjunto.
A lo largo de aquella época, la introducciéon de otras
maravillas de la tecnologia —la electricidad, el teléfono,
la maquina de escribir o el motor de combustion— genero
la creacién de referentes sénicos novedosos que sirvieron
de base en la construcciéon de algunas ideas en torno al
“ruido”. De tal modo que la modernizacién de la Ciudad
de México ayudd a propiciar la generaciéon de emisiones
soénicas en un entorno cada vez mas resonante. En ese
contexto, los aparatos reproductores de audio no siempre
serian bien recibidos.

Las primeras quejas vecinales localizadas por causa
de sonidos cuya fuente no era facilmente identificable
datan de fines del Porfiriato. En 1911 un quejoso mostraba
el descontento que le generaba “una cuestion” que
sonaba cerca de su domicilio. Aquella “cuestiéon” resultd
ser un fondégrafo de un saléon popular de la Séptima de
Capuchinas. Numerosos reclamos por el estilo se
encuentran ahora resguardados en el Archivo Histérico
del Ayuntamiento de México, y permiten notar la molestia
que el uso cotidiano de las nuevas tecnologias de audio
gener6 en algunas personas. En 1910 un vecino rogaba
a las autoridades gubernamentales que se vigilara que
la escucha de registros sonoros no fuera una actividad
que iniciara “antes de las 7 am”, pues la musica emitida
desde el fondgrafo del carnicero le despertaba “cada
mafiana”.®® En efecto, la necesidad de la intervencién
de las instancias publicas marca el inicio de la
documentacién de la historia del ruido en la era de la
sonoridad acusmatica (aquella donde los sonidos estan
disociados visualmente de sus fuentes generadoras).
Estos registros histéricos muestran los modos en que
las maquinas parlantes modificaron el paisaje sonoro

% AHDF-LD, vol. 1712, foja 104 (afio de 1910).
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citadino, las interacciones sociales de los escuchas, las
nociones de convivencia social y, en ultima instancia, las
mentalidades de los habitantes de la urbe.

A partir de 1909, numerosos propietarios de pequenos
establecimientos comerciales solicitaron licencias para hacer
sonar una maquina parlante y acompafar asi sus rutinas
diarias.” Incluso antes del amanecer las voces grabadas
emanaban de las carnicerias, panaderias, lecherias,
pulquerias o los restaurantes del centro de la ciudad,
causando que los vecinos no se mostraran contentos con
tales demostraciones musicales. Como medida conciliatoria
algunos concejales propusieron que el horario del uso del
aparato quedara fijado entre las 7:00 y las 22:00 horas.
Aunque, lamentablemente, la poca informacién que
se tiene no permite determinar si esta medida se hacia
cumplir.*

En algunas de esas solicitudes, los comerciantes
argumentaban que la musica grabada atraia clientes a
sus establecimientos. Esto sugiere que las posibilidades de
amplificar los sonidos y la opcién de que se reinsertaran
en la esfera publica aural, luego de que habian sido
descontextualizados por efecto de la grabacién, crearon
usos inéditos de lo sonoro —y esto incluye al ambito
de lo comercial en la vida cotidiana—. El hecho de
que la amplificacién sonora fuese aprovechada por los
comerciantes de la capital mexicana para atraer clientes
fortalece la idea de Peter Bunker, de que el crecimiento
de la ideologia de la modernizacién a partir de la
cultura del consumo fue “tanto un proceso impuesto

* Los volamenes que van del 1711 al 1714, asi como el 1720, contienen numerosas
peticiones de gente comun para usar fondégrafos en locales comerciales. Si bien
durante 1910 y 1911 estas solicitudes eran ocasionales, mas adelante tales
peticiones aparecerian con mucha mayor frecuencia en el archivo: AHDF-LVP,
vol. 1920, fojas 676, 679, 683 y 686 (anos 1913-1914). Mas solicitudes de este
tipo para reproducir musica en calles céntricas pueden ser consultadas en: AHDF,
Gobierno del Distrito-Licencias diversas, vols. 1711-1724 (anos 1911-1915).

1 AHDF-SDP, vol. 1715, foja 344.

139



por las clases dominantes, como uno generado desde
las bases sociales”.” Es posible que, debido al habito
previo de wuna escucha musical socializada en el
espacio publico, los duefios de los comercios hayan
identificado la ventana de oportunidad que se abria con
la reproducciéon amplificada de los géneros musicales
mas gustados. Es también probable que la fuerza de esta
practica finalmente condujera al desarrollo local de una
mayor tolerancia a los sonidos “ajenos”: aquellos que no
generamos y que estamos obligados a escuchar. Con ello
se debieron reformular las ideas en torno a lo que era el
ruido, la comunidad y la musica misma.

Conclusiones

La llegada del fonégrafo y del graméfono marcé un hito
en la configuracion de la sonoridad de la capital
mexicana, pero también en la historia de las ideas y el
desarrollo de las técnicas auditivas de los habitantes de
la urbe. El crecimiento de las compafias fonograficas
tuvo lugar en un contexto en el que florecié la cultura
del consumo, nocién cuya propagaciéon se supedité a un
imaginario social que se nutria de aquel cosmopolitismo
en donde la ciudad modernizada, usando el teatro como
un emblema arquitecténico, oper6 como un poderosisimo
instrumento 1ideoldégico. Con ello, las escenas musicales
preexistentes serian asociadas inherentemente a la ciudad
y, con ello, a la vida moderna y cosmopolita. En tanto, las
tiples, que ya entonces se habian convertido en grandes
estrellas del espectaculo y en figuras de promociéon del
consumo, estuvieron ligadas al ideario de la modernidad,
a la par de fungir como agentes liberadores de la
restrictiva moralidad porfiriana.

" Bunker, Creating Mexican Culture, 2 (traduccién mia).
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La expansion de la industria fonografica permitié que
el pablico desarrollara nuevas estrategias de escucha que,
vinculadas a ciertas ideas que giraron en torno al realismo
sonoro y la fidelidad auditiva, a la larga contribuirian a
la separacién de los dominios de lo urbano y lo rural. Esto
se produjo, en parte, ya que el arribo de las maquinas
parlantes comenzé a establecer nuevas maneras de percibir
los sonidos; pero ademas se debidé a que aquellas formas
inéditas de escucha se vieron condicionadas por las ideas
de la época, el impulso urbanistico y el proyecto politico
econémico modernizador del régimen porfiriano. Al
final, la demanda cotidiana de productos fonograficos
crecid, y transformé el modo en que el sonido permitia
que se relacionaran las personas entre si, a la vez que
posibilitd renovar las nociones que la poblaciéon tenia
de la comunidad, la ciudad, lo sonoro y la musica. Al
mismo tiempo, los habitantes de la ciudad internalizaron
sensorialidades asociadas a lo urbano, forjando asi, por
oposicion a lo rural/tradicional, nuevas subjetividades.
Los fondégrafos y gramoéfonos, junto con las grabaciones
comerciales, propulsaron una profunda transformacion
aural que brindé un giro en las mentalidades de un pais
que se alistaba para el cisma de la guerra de Revolucion.
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Pous, FN08030034866, La cuarta plana, Trio Arriaga, Victor,
98026, disco de 78 rpm, audio grabado en una sola cara,
Ciudad de México, grabado en julio de 1905.

. Coleccion 14 Armando Pous, FN10030119509, Juré sélo una vez

/ Marchita el alma, Manuel Romero Malpica, Columbia, C305,
disco de 78 rpm, Ciudad de México, editado en 1908 o 1909.
Coleccion 14 Armando Pous, FN10030124561, Margarita /
Al fin solos, Quinteto Jorda-Rocabruna / Orquesta Tipica
Lerdo, Columbia, C275, disco de 78 rpm, Ciudad de
México, editado en 1908 o 1909.

Coleccion 14 Armando Pous, FN17030183208, Campanone,
Ismael Magana, Victor, 98246, disco de 78 rpm, audio
grabado en una sola cara, Ciudad de México, grabado en
julio de 1907.

Coleccion 14 Armando Pous, FN18030184764, Casamiento de
indios No. 1 / Casamiento de indios No. 2, Rosales y Robinsén,
Columbia, €150, disco de 78 rpm, Ciudad de México,
grabado entre 1903 y 1907.

Coleccién 14 Armando Pous, FN18070010704, La gatita blanca:
Couplets No. 1 / Couplets No. 2, Maria Conesa, Columbia, C281,
disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en 1907.

. Colecciéon 14 Armando Pous, FN21070016772, “Amores y

amorios”, Prudencia Grifell y Paco Martinez, Victor, El Conde
Lotario / Amores y amorios, lado B, 63602, disco de 78 rpm,
Ciudad de México, grabado el 17 de noviembre de 1910.
Coleccion 19 Tonoteca Nacional (diversos ingresos),
FN16030171456, La viuda alegre: Vilia / Couplets de Somia,
Emilia Vergeri, Columbia, G797, disco de 78 rpm, Nueva
York, grabado en 1910.



FNM. Coleccién 100 Fundacion José de la Herran, FN10030151034,
Casamiento de indios No. 1 / Casamiento de indios No. 2, Rosales
y Robinsén, Victor, 63236, disco de 78 rpm, Ciudad de
México, grabado en 1910.

FNM. Colecciéon 115 Pavel Granados, FN18070010719, Alegre trompeteria.
La regadera: Couplets No. 1 / Couplets No. 2, Maria Conesa con
la Orquesta de Rafael Gascon, Columbia, C289, disco de 78
rpm, Ciudad de México, grabado en 1907.
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La voz, el papel y el surco.
Lirica, oralidad, escritura
y el inicio del sonido
comercial grabado

en México

ALEJANDRA DELGADO Diaz
FoNoTEcA NACIONAL DE MEXICO

Narrar los inicios de la grabaciéon comercial en México es
hacer un recuento de los emprendimientos que algunos
comerciantes de la capital del pais llevaron a cabo a inicios
del siglo XX. Es también relatar las travesias transnacionales
emprendidas por un grupo de compaiias estadounidenses
en busca de nuevas musicas y territorios. Constituye,
ademas, la créonica de un cambio agudo en la
comunicacién y los modos de escucha; una narracion
plagada de sonidos que poblaban las calles y los espacios
intimos de aquella época. Muchos de los vericuetos de
esta historia ya han sido contados en otras paginas de este
libro.

Las transformaciones que la grabacién sonora
produjo en las formas de escuchar y comunicar tuvieron
profundas consecuencias en el consumo musical, y éstas no
habrian sido posibles, o al menos no habrian arraigado tan
hondamente en lo cotidiano, si no hubieran representado
también una continuacién y una apropiacién renovada de
muchas maneras de transmitir y preservar la musica; de
los repertorios y las voces, y de las practicas de consumo
colectivas e individuales que ya eran parte de la vida diaria
de los mexicanos. Y es que, aunque la industria fonografica
entré al mercado nacional con un plan de negocios bien
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establecido, fueron las preferencias del puablico, y los usos
que éste les dio a las distintas tecnologias de grabacién, lo
que trazé la ruta que seguirian las maquinas parlantes en su
recorrido para convertirse en elementos bien asimilados a la
cotidianidad mexicana.

No hay que olvidar que el invento de Edison, junto
con muchos de los artefactos sonoros que lo precedieron,
originalmente no tenia como objetivo principal la
comercializacién musical. Su mira estaba puesta en otros
territorios. Entre los usos que el inventor habia proyectado
para su creaciéon estaban: la reproduccién de cartas,
los libros fonograficos, la recuperaciéon y ensehanza de
idiomas extranjeros, el registro de testimonios y memorias
familiares e incluso la preservacion de las Gltimas palabras
de los moribundos.! Por su parte, algunos dispositivos que
surgieron posteriormente, como el gramdéfono, comenzaron
a venderse cuando Edison ya habia incursionado en la
produccion y distribuciéon de contenidos musicales, por lo
que, practicamente desde su surgimiento, estos aparatos
pudieron entrar a la competencia para dominar el terreno
de la grabacién musical.

En consonancia con la vasta gama de posibilidades
que su creador habia imaginado, se buscaba importar el
fonoégrafo al territorio nacional con la intenciéon de usarlo
como un articulo auxiliar para el servicio postal. La idea
era que la poblaciéon que no sabia leer ni escribir pudiera
recibir y mandar cartas y mensajes de viva voz a lo largo
y ancho del pais. Esta proyecciéon nunca se concretaria.
Algunos atribuyen su fracaso al empleo del telégrafo y
el teléfono.? Pero quiza también se haya debido a que el

Referencia extraida de: Gustavo Costantini, “Las tres revoluciones del registro
sonoro”, Revista Figuraciones 2, num. 1 (2003), http://repositorio.una.edu.ar/
handle/56777/374.

Véase: Jaddiel Diaz Frene, “Alas palabras yano se las lleva el viento: apuntes para
una historia cultural del fonégrafo en México (1876-1924)”, Historia Mexicana 66,
nam. 1 (julio-septiembre 2016): 257-98; Sergio Ospina Romero, “Recording
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publico consumidor fue adaptando el uso de esta tecnologia
a sus propias necesidades, y a sus gustos y modos de escucha
predilectos.

Previamente a la comercializacién del fonégrafo la
transmisiéon de la musica tenia dos vehiculos fundamentales:
la escucha directa y el registro escrito (en forma de
transcripciones o ediciones de partituras o cancioneros).
En lo que respecta a la lirica popular, las canciones eran
aprendidas y consumidas, sobre todo, a partir de expresiones
orales. Sin embargo, su recepcién no estaba exenta del
influjo de la escritura, pues muchas de ellas también
llegaban al publico plasmadas en cancioneros, hojas
sueltas y otros documentos de publicaciéon periddica.
En México, durante la segunda mitad del siglo XIX y
principios del XX, este tipo de impresos gozé de gran
popularidad entre el puablico, aun a pesar de que un
importante sector de la poblaciébn no supiera leer ni
escribir. (Qué elementos de los medios de preservacion
escrita se trasladaron a la grabacion?, (cuales se
transformaron radicalmente?,  qué ocurri6 con los
repertorios a la hora de ser almacenados y difundidos en
un registro sonoro? Parto de estas preguntas para repensar
esta historia.

El pregén mecanizado

Finalizaba el siglo XIX y los fonografistas ya podian verse
por diversas calles de la ciudad, en los lugares mas
frecuentados por la gente. Debia ser asi para poder
llegar a mas oidos. Probablemente muchos tenian un
sitio predeterminado; una calle principal, una plaza
muy concurrida o quiza la feria que ocasionalmente
llegaba a la ciudad. Una vez elegido el lugar, desplegaban

Studios on Tour: The Expeditions of the Victor Talking Machine Company
through Latin America, 1903-1926 (tesis doctoral, Cornell University, 2019).
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su parafernalia: la mesa bien resistente para soportar
el artefacto, un parasol o algin toldo para protegerse
durante las largas horas a la intemperie y una silla desde
la cual operar la maquina sin fatigarse demasiado.

No habia transcurrido ni una década desde que
Porfirio Diaz firmara un acuerdo de exclusividad con
Edison para usar su invento en combinacién con el
correo, pero, como indica Fernando Eslava en otro
capitulo de este libro, en las calles ya era posible ver
fonégrafos ambulantes, a través de los cuales, por el costo
de un centavo, el publico podia oir una pieza musical,
una poesia o algin “episodio nacional”. No sélo eran
canciones sino también versos y relatos historicos; voces
y discursos varios que la gente se amontonaba a escuchar.
El cliente asiduo que desviaba su camino; el curioso
casual que pasaba por alli, los vecinos del barrio que
iban y venian de hacer sus tareas cotidianas; todos se
congregaban para participar de la escucha colectiva, la cual
era posible gracias a la enorme bocina en forma de cono, y
a los numerosos auriculares de goma (entre cuatro y diez)
que colgaban del mecanismo.

Pero quizd4 no eran tunicamente fondgrafos los
artefactos de reproduccién sonora que tenian presencia
en el espacio publico capitalino. En 1890, el periédico
El Tiempo anunciaba una iniciativa estadounidense para
exportar el graféfono, artefacto patentado en 1886 por
los laboratorios de Bell, al mercado mexicano. En él
se advertia: “En los Estados Unidos se ha organizado
un sindicado para dirigir la venta del fonoégrafo y del
grafofono en México y otros paises”.”

En las calles, el despliegue sonoro de los aparatos
en renta no pasaba desapercibido, ya fuera por el sonido
que emitian, por las voces del tumulto formado a su
alrededor o por el pregon del fonografista convocando

3 El Tiempo, 13 de marzo de 1890.
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a los clientes potenciales. Uno de estos pregones fue
reproducido en clave céomica en la pieza Pleito en un
grafdfono, que quedod registrada en un disco Columbia de
78 revoluciones por minuto, con las voces de Jesas
Abrego y Leopoldo Picazo: “Pasen caballeros, sefioritas
y nifios, pasen a oir sus bonitas y divertidas canciones. No
crean ustedes que porque habla tiene el diablo adentro.
Este graféfono es lo mejor que se ha visto en el mundo.
Pasen, sefiores; pasen a oir sus canciones...”.*

¢El diablo adentro? Con esta frase Abrego y Picazo
satirizaban el asombro original con que fueron recibidos
estos aparatos. Aunque claro, para ese momento ya eran
parte del paisaje sonoro urbano. Se mezclaban con la
diversidad de gritos y rumores que acompanaban la vida
diaria; al pregén del carbonero o el buhonero errante se
sumaban los sonidos mecanicos de las maquinas parlantes
que resonaban en la capital:

[...] fonbgrafos ambulantes, caballitos giratorios moviéndose
al son de destemplados organillos; por aqui los gritos roncos
de jjjAl buen tostado de Salvatierra, aprébelo, aprébelo
patroncito!!! por acalld los desacordes sones de bandolones
y de contrabajos que recrean los oidos de los carcamaneros,
ruleteros, etc. etc.’

El episodio grabado por Abrego y Picazo retrataba
también personajes recurrentes. El cliente fastidioso y en
estado inconveniente que pide, una tras otra, piezas que
se niega a pagar, y el gendarme incompetente que no
puede resolver el conflicto, son caricaturas de algunos de
los tipos sociales ligados a estas practicas de escucha
callejera.

* Fonoteca Nacional de México (FNM), Coleccion 14 Armando Pous,

FN08030039669, “Pleito en un graféfono”, Abrego y Picazo, Columbia, Pleito en
un graféfono / Por ahi viene ya, lado A, C43, disco de 78 rpm, Ciudad de México,
grabado en 1905 o 1907.

> El Tiempo, 17 de diciembre de 1899.
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Abrego y Picazo grabaron otra versién de este cuadro
de costumbres para la Victor. En ella, el pregon fue
modificado para hacer referencia al gramoéfono y para
mencionar deliberadamente el nombre de la compania
de grabacion: “Pasen sefores, sefioritas y ninas. Pasen a oir
sus deliciosas canciones en el gramoéfono Victor. Es el aparato
mas perfecto que hasta el siglo XX se ha conocido. Pasen

senores, pasen...”.’

Pleito en un gramdfono (Abrego y Picazo) Victor 62037-B.
Fonoteca Nacional de México

6 FNM, Coleccién 14 Armando Pous, FN08030038404, “Pleito en un gramoéfono”,
Abrego y Picazo, Victor, Pleito en una casa de vecindad / Pleito en un gramdfono,
lado B, 62037, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado el 8 de julio
de 1907.



En una investigacién hecha en Brasil en el 2012,
Juliana Pérez Gonzéalez identificé en estas grabaciones
una clara intencién publicitaria por parte de las
companias grabadoras, ya que en los audios se mencionan
los titulos de otras canciones que el mismo dueto habia
registrado previamente para dichas empresas.” Tales
alusiones pudieron tener el objetivo de dar a conocer
entre los consumidores de la época los contenidos que
habian lanzado al mercado la Victor y la Columbia,
pero, ademas, este cuadro de costumbres también sirvid
a los propios intérpretes para publicitar sus repertorios.

Aunque en un principio instantaneas callejeras como
la representada por Abrego y Picazo fueron un suceso
novedoso debido a la tecnologia que las hacia posibles, el
contexto de escucha que describian no era del todo nuevo.
El fonografista trashumante daba continuidad a practicas de
transmisiéon oral surgidas desde la época novohispana, de
las cuales una muy popular durante el siglo XIX eran los
pregones de los vendedores de folletines y hojas volantes,
materiales que podian adquirirse en puestos de perioddico,
pero también en las calles de la ciudad. Angel de Campo
llamo, irénicamente, “rapsoda callejero” a quien se
dedicaba a vender tales impresos, por su labor de difundir
entre “la plebe” poemas y recitaciones, llevando asi a las
calles alusiones picaras y frases retoricas escuchadas en las
pulquerias o compuestas por “un oscuro poeta de vecindad™:

Vende versos, hojas de colores con grabados burdos,
ilustraciones en madera, que impresas sobre pergamino

se dijeran de viejisimas cronicas. [...] Es el Homero de la
plebe, ese desarrapado recitador, que muchas veces no sabe

leer, pero se ha aprendido de memoria sus papeles y los toma

con gravedad de Secretario y a veces para completar el

7 Juliana Pérez Gonzalez, “Da musica folclorica a musica mecanica. Uma historia
do conceito de musica popular por intermédio de Mario de Andrade (1893-

1945)” (tesis de maestria, Facultad de Filosofia, Letras y Ciencias Humanas de la
Universidad de Sao Paulo, 2012), 197-9.
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fingimiento se coloca un par de antiparras: esto le da un aire
solemne; es mas que un recitador de versos, flor y nata de la
germania callejera.®

Antes de que estuviera listo el primer tiraje de folletines,
el pregonero ya esperaba en la puerta de la imprenta.
Conversaba con otros acerca de las ventas del dia anterior,
mientras aguardaba la entrega de su atado de papeles, que
llegaba despidiendo un fuerte olor a tinta fresca. Ocupaba
los mismos espacios en los que afios mas tarde se instalarian
los operadores de maquinas parlantes y, por un precio
similar al que se pagaria por escuchar una pieza grabada,
ofrecia su mercancia, al tiempo que entonaba algunas de las
canciones mas populares de la época o repetia el contenido
de sus hojas volantes:

Un centavo vale esta hoja;
s6lo dada es més barata,
se les dedica a las nifas

que son lindas cual la plata.

Tendra preciosas canciones,
modernas, de actualidad
que gozar las hara mucho

en pueblos o en la ciudad.’

Entre los espectadores, algunos se aprendian unos
cuantos versos o cantaban los que ya se sabian, y aquellos
que adquirian la publicacién repetian el ritual con sus
seres mas cercanos.'” Al despliegue performatico que
emitian los pregoneros, se sumaba el uso de poderosos
recursos visuales, entre los que destacaban los llamativos

Angel de Campo “Micrés”, “Rapsodas callejeros”, El Universal, 28 de marzo de
1896.

El cancionero popularn.o 1 (al piiblico noche perpetua), José Guadalupe Posada (grabador),
cancionero (México: Antonio Vanegas Arroyo, 1909). Consultado en: Mexicana.
Repositorio del Patrimonio Cultural de México: https://n9.cl/njwku.

Elisa Speckman Guerra, “De amor y desamor: ideas, imagenes, recetas y c6digos
en los impresos de Antonio Vanegas Arroyo”, Revista de literaturas populares, ano 1,

nam. 2 (2001): 70.
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grabados y titulares disehados por José Guadalupe
Posada. Escritura, imagen y oralidad se acompanaban
en la transmisiéon del mensaje. Incluso cuando habia
un texto escrito de por medio, las formas empleadas
para difundir y preservar la musica popular no eran
ajenas a clerto componente sonoro y performatico. Los
cancioneros estaban hechos para ser leidos en voz alta,
para ser cantados y memorizados. El pregonero prestaba
sus cuerdas vocales al texto y lo transformaba en
experiencia sonora. Habia que cantar las canciones para
asimilarlas, y no bastaba hacerlo en solitario, sino que
debian cantarse colectivamente.

Los pregones se trasladaron a los registros sonoros
no sélo en episodios de costumbres como el Pleito en un
grafdfono, sino también al inicio de los audios contenidos
en cilindros o discos, para anunciar lo que iba a
escucharse: “Discurso del Vale Coyote. Cuadro jocoso
por Rosales y Robinséon. Fonograma Columbia”, “Los
chamacos. Polka. Letra de Maximiano Rosales. Fonograma
Columbia”, “Las estrellas. Danza popular por Rosales
y Robinsén. Fonograma Columbia”. En su forma mas
sencilla, estos pregones mecanizados muestran una
estructura recurrente con la informacién basica de la
pieza grabada: titulo, género (si se conoce), compositor o
intérpretes y empresa que realizé la grabacién.

Estos anuncios sonoros tenian la funcién de
proporcionarle al publico la informaciéon detallada de la
pieza, lo cual resultaba de mucha utilidad en contextos
de escucha colectiva. Aquella era una gran funcionalidad
si se toma en cuenta que, dado que durante el Porfiriato
las tasas de analfabetismo eran muy altas, buena parte
de la poblaciéon no podia leer los catalogos impresos o
los marbetes de los discos en los que se precisaban los
datos de la grabacién. Asi, dichos fragmentos fueron un
recurso del que eché mano la industria fonografica para
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dar a conocer el repertorio de artistas y de piezas puesto
a disposicién de los consumidores.

Algunas grabaciones no presentaban un pregon
mecanizado, sino que recuperaban secuencias mas
complejas tomadas de las interpretaciones en vivo, que
servian como una introduccién extensa a la pieza musical.
En ellas se recreaba una interaccién entre el cantante y
su puablico o se planteaba una situacién chusca que daba
inicio a la cancién: “Estando en Guadalajara, me dijo
una tapatia: como yo nadie se para, pues me gusta la
alegria. Si usted quiere conquistarme nomas échele
copal, pero antes ha de cantarme el famoso Pavo Real”."
Otros ejemplos son pequeilas puestas en escena, en las
que los intérpretes asumian el papel que representarian
a lo largo de toda la pieza. La brevedad, el tono
humoristico o satirico y la caricaturizacién de personajes
que encarnaban ciertos vicios o costumbres de la sociedad,
eran algunos de los rasgos que las caracterizaban:

—ijAy, ay, ay, ay, ay!
—Quihubole, compadrito, ;por qué viene usted llorando?
—Porque estoy apasionado, y de tanto y tanto amar,
el corazén se desgasta.
—Pero, compadre, ¢para qué tanto llorar, si con estar triste basta?
—No se burle, no se ria, mejor vamos a cantar.
—Andele pues, dele recio que segunda voy a echar.'?

Del mismo modo en que ocurri6 con otros medios
de entretenimiento popular, los vendedores de hojas
volantes, en su doble papel de comerciantes y rapsodas,
sentaron un precedente que ayudo a que los consumidores,
ya habituados a la escucha de la musica en el entorno

""" FNM, Coleccién 14 Armando Pous, FN08030050998, “El pavo real”, Maximiano
Rosales y Rafael Herrera Robinson, Columbia, El pavo real / El jornalero, lado A,
C447, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en 1905 o 1907.

"2 FNM, Coleccién 17 Rebeca Rangel, FN08030044706, ‘“Amor prohibido”,
Maximiano Rosales y Rafael Herrera Robinson, Columbia, Amor prohibido / Amor
michoacano, lado A, C448, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en 1905
0 1907.



publico, vieran en los fonodgrafos itinerantes una
continuacién de su interacciéon aural colectiva.

Es decir, si bien, a largo plazo, las tecnologias
mecanicas de reproducciéon de audio contribuirian a crear
el habito del consumo musical individual, al tener al
alcance de su voz a un auditorio avido de solaz y
diversion, los fonografistas ambulantes aprovecharon los
espacios anteriormente establecidos por las formas de
escucha socializada para consolidar sus negocios como
espectaculos populares en el gusto de la gente.

Los pregones que se incorporaron al registro
fonografico también fomentaron dicha asimilacién, pues
proporcionaron al escucha informacién acerca de las
plezas grabadas y del contexto social en que éstas eran
consumidas originalmente. Asi como el pregonero le
devolvia al texto musical su cualidad sonora, y colaboraba
para que la transmisién de la musica popular siguiera
siendo una practica ejercida en conjunto, los pregones y
los recursos performaticos grabados en los fonogramas
cedian un poco de la experiencia del espectiaculo en vivo.

Entre la escritura y la escucha: la preservacion de
la lirica popular y la grabacion sonora

Las letras de las canciones son remembranzas en si mismas.
Interpelan y se incorporan al recuerdo de quienes las
adoptan e interpretan. Saltando de unos labios a otros,
muchas de ellas se han desplazado y transformado a lo
largo del tiempo, modificadas por los caprichos selectivos
y aleatorios de la memoria. Gracias a la transmisién oral,
la lirica popular se renueva y actualiza constantemente,
se recrea en cada interpretacion. Detras de cada pieza
conocida hay un catalogo de variantes, de pequefias
modificaciones o alteraciones en las letras que no
quedaron registradas en ningin soporte escrito o sonoro.
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Los cancioneros y los cilindros y discos han recuperado tan
s6lo algunas de ellas.

Texto y registro sonoro almacenan y reproducen la
lirica, cada uno con sus propios recursos. En la escritura
la palabra se vuelve un trazo sobre el papel, a la espera
de ser leido, cantado vy revitalizado. La grabacion
mecanica, por su parte, también dibuja formas en un
soporte, sin embargo, ese trazo es capaz de recuperar
una sonoridad muy proxima a la de la emisiéon original,
siempre y cuando exista un aparato que permita hacerlo.

La posibilidad de capturar y reproducir sonidos tuvo
como antecedente inmediato una suerte de escritura,
pues muchos de los inventos que precedieron al fonégrafo
de Edison producian registros que, en vez de escucharse,
generaban representaciones graficas y visuales. Ejemplo
de ello son el quimoégrafo (1840) creado por el fisiblogo
aleman Carl Ludwig, o el fonoautégrafo (1853) patentado
por el francés Edouard-Léon Scott. Ambos artefactos
captaban las ondas sonoras y las registraban, pero los
resultados obtenidos eran sélo surcos que dibujaban
formas mudas y abstractas.

A diferencia de sus antecesores, el invento de Edison
posibilité un fenémeno sin precedentes, pues permitio
reproducir los sonidos que ya se habian registrado. Con
ello surgia una experiencia de escucha inédita: la de
poder oir un mensaje, una voz O una cancién, tantas
veces como la durabilidad del soporte lo permitiera, y
sin necesidad de estar en presencia del emisor “original”.
A partir de esta posibilidad, los mensajes orales (y por
supuesto las canciones) comenzaron a recopilarse vy
transmitirse mediante esta nueva tecnologia. Tal situacion
también revolucioné la forma en que la musica cobraba
sentido para el puablico receptor. El sonido grabado,
ademas de dar una representacién de los mensajes y las
canciones que iria capturando, permitiria transmitir una
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experiencia sonora recuperadora de ritmos, repeticiones,
errores y muchos elementos de la escucha directa.

Registrar y comercializar canciones en papel era
una costumbre profundamente arraigada durante el
Porfiriato, y también un negocio muy redituable. Lo
confirman las numerosas publicaciones de la época
dedicadas a ello. Escogidas y bonitas canciones, Nueva coleccion
de canciones modernas para el presente afio, El cancionero popular,
Modernas y elegantes canciones para el presente afio, son algunos
titulos con los que la imprenta dirigida por Antonio
Vanegas Arroyo, uno de los editores e 1impresores
mas importantes y prolificos de la época, agrupaba
y comercializaba este tipo de contenidos. En ellas se
recopilaban tanto piezas de dominio popular como letras
escritas por alguno de los redactores que trabajaban
para dicha casa comercial."”” Frecuentemente era el
propio editor quien asignaba el tema que los redactores
debian tratar: romances secretos o imposibles, amantes
despechados, temas patridticos y episodios costumbristas,
eran algunos de los mas recurrentes. Sin embargo,
el nombre de estos redactores no siempre aparecia
registrado en los impresos, por lo que es complicado
distinguir cuales de estas piezas eran de dominio publico
y cuales tenian un autor identificable.

La variedad de géneros musicales que tenian cabida en
esas impresiones era también muy amplia y respondia a la
demanda y los gustos de sus consumidores. “El pueblo paga;
el pueblo lo pide. No hay cosa mas justa que dar al pueblo
lo que paga y pide”;'* ésta seria la frase con la que Blas
Vanegas, hijo del editor, describiria en una entrevista con el
periodista Xavier Fernandez el criterio seguido por su padre

" Diaz Frene, “Choénforo Vico, un hombre entre prensas, metaforas y hojas
volantes. La historia olvidada de un poeta popular (1900-1910)”, en La historia_y
lo cotidiano, ed. por Pilar Gonzalbo (México: El Colegio de México, 2019), 272.

" Citado en: Diaz Frene, “Chénforo Vico”, 273.
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a la hora de seleccionar el repertorio que formaba parte de
sus publicaciones. El gusto del publico no era homogéneo
ni estatico y lo mismo podia inclinarse por los valses y las
polkas que por los corridos, los tangos o las habaneras.

No. 8 de La nueva coleccion de canciones modernas para 1900.
Antonio Vanegas Arroyo.
Ibero-Amerikanisches Institut - PreuBischer Kulturbesitz

¢Qué ocurri6 con estos repertorios al momento de
popularizarse la grabacién sonora? Muchos de ellos, los mas
aceptados por el pablico, fueron seleccionados por la Edison,
la Columbia y la Victor en sus primeros recording trips para
ser puestos en cilindros y discos. Pablo Duenias ha referido
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que la fuente de donde se obtuvieron estos contenidos fueron
justamente los cancioneros, que sirvieron de “punto de
partida para el trabajo discografico que desarrollaron
los legendarios duetos de Abrego y Picazo y Rosales vy
Robins6n”."

Es claro que cancioneros y grabaciones compartieron
repertorios durante la época. Sin embargo, es dificil
determinar en todo momento cual fue la fuente directa de
cada uno de ellos. La afirmaciéon de Duefias sugiere que
la escritura fue el Gnico lugar de donde se extrajeron las
canciones grabadas, o que éstas se trasladaron directamente
del soporte escrito a los cilindros y discos, sin ningin
cambio o mediacién en el proceso. No obstante, la
mudanza entre los tipos de registro no ocurri6é en una sola
direccion (del texto a la grabacién), ni se dio de manera
directa.

Rastrear el origen de una pieza de dominio popular
es una tarea interminable. Incluso en los casos en que
ha sido plasmada por escrito. Una vez registrado, el
texto no permanece inmoévil: es leido, fragmentado,
recontextualizado. Resulta tentador pensar que, después
de haber sido vertidas al papel, las canciones pasaron
directamente a los discos. Imaginar al intérprete, cancionero
en mano, repitiendo una a una las palabras sefialadas en
el texto. Sin embargo, no hay que olvidar que una buena
parte de las piezas grabadas ya antes se habia integrado al
repertorio que los artistas interpretaban en sus espectaculos
en vivo, por lo que es muy probable que las hubieran
grabado sin consultar ningin referente escrito: quizd las
habian memorizado de un cancionero o una partitura (los
que sabian notacién musical), posiblemente las aprendieron
de la voz de alguien mas y, seguramente, las habian tomado
para hacer sus propias adaptaciones.

!9 Véase: Pablo Dueiias, “Los cancioneros del ayer”, Relatos ¢ Historias en México 70
(2014), https://relatosehistorias.mx/nuestras-historias/los-cancioneros-del-ayer.
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Si bien la escritura contribuyé a la preservacion
de numerosas canciones, gracias a que podrian ser
memorizadas a partir del papel, la verdad es que, para que
se mantuvieran vivas y vigentes, tenian que adaptarse a los
gustos del puablico y debian circular de manera recurrente
por los hogares, las calles y las plazas, hasta volverse
parte de la tradicién y la memoria colectiva.'® Encontrar
y analizar las variaciones entre las piezas registradas (ya
sea por medio de publicaciones impresas o en grabaciones
sonoras) permite imaginar como pudieron ser las relaciones
establecidas entre la cultura escrita y la naciente industria
de la grabacién musical, en un momento en que ambas
compartian contextos y practicas sociales.

Pienso como ejemplo las abundantes grabaciones
realizadas por Abrego y Picazo, o por Rosales y Robinson.
Popularizadas en las carpas y los espectaculos de variedades,
sus interpretaciones son una puesta en escena en si mismas;
un acto performatico lleno de improvisacién. Por ello,
cada pieza que grabaron, como debia ocurrir en sus actos
en vivo, esta repleta de momentos “espontaneos” que no
aparecian registrados en ningun cancionero. Es frecuente
entonces que el mismo tema, grabado por uno u otro dueto
o por la voz solista de uno de sus integrantes, presente
numerosas variaciones o diferencias en sus contenidos
liricos.

Asi ocurre con la letra de Consgios de una vigja, registrada
por Abrego y Picazo para la Victor, y por Rafael Herrera
Robinsén para la Columbia. En ambos registros se puede
oir que la voz cantante imita a la de una mujer mayor
que instruye a una jovencita para no caer en los engafios
amorosos de los hombres: “Si alguna vez amas a un

'® Margit Frenk, “Impresos vs. manuscritos y la divulgacién de la lirica de tipo
popular en los siglos XVI'y XVII”, en La literatura popular impresa en Espaiia y en la
América colonial. Formas y temas, géneros, funciones, difusidn, historia y teoria, ed. por Eva
Belén Carro Carbajal, Laura Mier, Laura Puerto Moro y Maria Sanchez Pérez
(Salamanca: SEMYR / Instituto de Historia del Libro y de la Lectura, 2006), 477.
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hombre, bien de mi vida, no se lo manifiestes, que eres
perdida”;'” esta advertencia pronunciada por Rafael
Herrera Robinsén, al ser cantada por Abrego y Picazo
cambiaria por: “Y si amas mucho a un hombre, mas que
a tu vida, no se lo manifiestes, que eres perdida”.'® Aunque
minima, la variacion es evidente.

La letra de la grabaciéon de la Columbia, ademas, es
significativamente mas larga que la de la Victor, pues en
ella hay dos estrofas mas. Los estribillos son la parte en la
que ambas grabaciones se asemejan mas, ya que en ellos
se repiten frases como: “Y son los hombres tan insufribles”,
“Tienen a una, a dos, a tres, y a una docena, sin caridad”;
sin embargo, ninguna de las estrofas de una variante es
idéntica a la de la otra, pues mientras en una de ellas los
hombres resultan insufribles porque “nunca saben lo que
es amar”, en la otra es porque “de [lo] que dicen nada
es verdad”. Pareciera que en las dos interpretaciones se
utiliz6 un tema y algunos versos que se repiten de manera
constante, pero la letra es, como se puede ver enseguida,
muy diferente en ambos casos.

Consejos de una vieja
Columbia, C179

Por Rafael Herrera Robinsén

Si alguna vez amas a un hombre, bien de mi vida,
no se lo manifiestes, que eres perdida.
Ay, morenita mia, porque los hombres,
cuando se ven queridos, no corresponden.

Y son los hombres tan insufribles
)
que nunca saben lo que es amar;

'7 FNM, Coleccion 100 Fundacion José de la Herran, FN10030145210, “Consejos de
una vieja”, Rafael Herrera Robinsén, Columbia, Consejos de una vieja / Eso sop yo,
lado A, C179, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en 1905 o 1907.

'8 FNM, Coleccion 14 Armando Pous, FN16030176047, “Consejos de una vieja”, Jesus
Abrego y Leopoldo Picazo, Victor, Qué me importa, mujer / Consejos de una vieja, lado
B, 62381, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado el 8 de julio de 1907.

162



suspiran, lloran, prometen, juran
y nunca dicen la realidad.

Al pasar por una fragua dije a un herrero
que me hiciera un amante de firme acero.
Ay, morenita mia, que me responde:

cémo quiere que sea firme si ha de ser hombre.

Tienen a una, a dos, a tres,
y a una docena, sin caridad.
Y si hay alguna que le reclame
luego la apartan de la hermandad.

Yo quise mucho a un hombre y él me decia
que si yo lo olvidaba se moriria.
Ay, morenita mia, eso no es cierto
b bl b
porque ya lo olvidé y él no se ha muerto.

Nunca se casen con un cualquiera;
mejor estarse siempre soltera,
porque los hombres son tan ingratos
que andan de noche como los gatos.

Consejos de una vieja
Victor, 6238
Por Abrego y Picazo

Y si amas mucho a un hombre, mas que a tu vida,

no se lo manifiestes, que eres perdida.

Y si amas mucho a un hombre, mas que a tu vida,

no se lo manifiestes, que eres perdida.

Yo quise mucho a un hombre y él me decia
que st yo lo olvidaba se moriria.
Ay, morenita mia, eso no es cierto,
porque ya lo olvidé y no se ha muerto.

Y son los hombres tan insufribles,

que de qué dicen nada es verdad;

prometen, lloran, suspiran, dicen
y de todo eso nada es verdad.

Tienen a una, a dos y tres,
una docena, sin caridad.
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Y cuando alguna reclama el orden
la quitan luego de la hermandad.

Cambios en la lirica aparecen a lo largo de toda la
pieza. Casos similares al anterior pueden escucharse
en muchas grabaciones de la época. Pese a que estas
modificaciones entre una grabaciéon y otra no alteran el
sentido general de lo cantado, si dan cuenta de la libertad
con la que los artistas se apropiaban de las canciones que
incorporaban a sus actuaciones. Y no solo los intérpretes
que se desenvolvian en las carpas y los espectaculos de
variedades llevaban a cabo esta apropiacién; figuras
reconocidas del bell canto, como Manuel Romero Malpica,
también la asimilaron dentro de su repertorio o catalogo
de interpretaciones. La cancion Las estrellas (conocida
también como Pregunta a las estrellas, Serenata del 900 o
Pregintale a las estrellas) es un ejemplo de ello.

En sus primeras expediciones a México la Columbia
realizaria dos grabaciones de esta pieza: una de ellas con
Maximiano Rosales y Rafael Herrera Robinsén' y otra

con Manuel Romero Malpica.?

De autor andénimo, pero
atribuido en ocasiones a Miguel Lerdo de Tejada, este
tema utilizaria como recurso el didlogo con la naturaleza
para exaltar las emociones del sujeto lirico, quien
cantaria con afioranza a un amor no correspondido.
Para dar fe de la veracidad de sus sentimientos, el
protagonista de la cancién pondria como testigos a varios
elementos naturales, mediante versos como: “Preguntale a
las estrellas si por las noches me ven llorar” o “Pregtntale

al manso rio si el llanto mio lo ve correr”.

19 FNM, Coleccién 14 Armando Pous, FN08030039885, “Las estrellas”, Maximiano
Rosales y Rafael Herrera Robinson, Columbia, Las estrellas / El amor y el desafio,
lado A, C194, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en 1905 o 1907.

2 FNM, Coleccién 115 Pavel Granados, FN11060026874, “Pregtntale a las estrellas”,
Manuel Romero Malpica, Columbia, Pregiintale a las estrellas / En el silencio, lado A,
(€302, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en 1905 o 1907.
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Llama la atencién, al comparar ambas grabaciones,
que la letra que se escucha en cada audio es diferente.
Para comenzar, las dos llevan un titulo distinto: Las estrellas
(Rosales y Robinsén) y Pregintale a las estrellas (Romero
Ademas,

Malpica tiene una extensién menor que la de Rosales y

Malpica). la wvariante cantada por Romero
Robinsén. Aunque en una primera escucha las estrofas
suenan iguales, algunas palabras se modifican de una
interpretacién a otra. Como ejemplo estd la parte en la
que el cantante exhorta a su amada a interrogar a las
flores. En la grabacién de Romero Malpica se canta:
“Pregtintale a las flores si mis amores les cuento o no, y
alld en la callada noche sobre su broche suspiro yo”,
mientras que en la del dueto se entona: “Preguntales a
las flores si mis amores les cuento yo, cuando la callada

noche su negro broche por fin cerr6”.

Preguntale a las estrellas
Columbia, C302
Por Manuel Romero Malpica

Preguntale al manso rio
si el llanto mio lo ve correr.
Preguntale a todo el mundo
si no es profundo mi padecer.

No olvides nunca que yo te quiero
y que me muero soélo por ti.
A nadie quieras sobre la tierra,
a nadie quieras, nomas a mi.

Preguntale a las flores
si mis amores les cuento o no,
y alla en la callada noche
sobre su broche suspiro yo.

Preguntale a las aves
s ti no sabes lo que es amor.
Preguntale a todo el prado
si no he luchado con mi dolor.

Las estrellas
Columbia, C194
Por Rosales y Robinson

Preguntale a las estrellas

si por la noche me ven llorar.
Preguntales si no busco
para quererte la soledad.

Pregtntale al manso rio
si el llanto mio lo ve correr.
Pregtntale a todo el mundo
si no es profundo mi padecer.

No olvides nunca que yo te quiero
y por ti muero, loco de amor.
A nadie ames, a nadie quieras,
oye las quejas del corazoén.

Pregtntales a las flores
s mis amores les cuento yo,
cuando la callada noche
su negro broche por fin cerré.
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No olvides nunca que yo te quiero Preguntales a las aves

y que me muero sé6lo por ti. si es que no sabes lo que es amor.
A nadie quieras sobre la tierra, Pregantale al verde prado
a nadie quieras, nomas a mi. si no he luchado con el dolor.

Mujer hermosa, flor de las flores,
¢por qué no vienes a consolar
al que suspira por tus amores?
Mira que el alba despunta ya.

Pero la discrepancia mas evidente entre ambas
grabaciones es que, en su interpretacién, Manuel Romero
Malpica no canta los cuatro primeros versos registrados
en la de Rosales y Robinsén, entre los que se incluye la
frase “Pregtntale a las estrellas”. Dicho recorte pudo
deberse a una decisiéon premeditada, a una improvisacién
o una falla de la memoria del intérprete o, incluso, a un
error durante la grabacién (ya que es extrafio eliminar
de la cancién el verso que le da nombre). Conocer a
ciencia cierta lo que motivo tales diferencias es muy
complicado, sin embargo, éstas nos dan cuenta de una
incipiente industria de la grabacién que, pese a tener
un claro enfoque expansionista que terminaria por
dominar el terreno de la comercializacién y el consumo
de la muasica, en ese momento aun se encontraba
desarrollando ciertos procesos y estandarizando algunas
de sus normas.

iQué pistas arroja este ejemplo sobre el paso del
registro escrito a la grabaciéon sonora? La pieza fue
publicada en algunos cancioneros y en hojas volantes de
la época. Yo pude encontrar dos impresos que incluian
el tema: el cancionero El cantor de Andhuac®' y la hoja
volante Nuevas coplas del Chin-Chin-Chéan!/, ambos de la

Ibero-Amerikanisches Institut - PreuBlischer Kulturbesitz, “Las estrellas”, El
cantor de Andhuac, José Guadalupe Posada (grabador), cancionero (México: Antonio
Vanegas Arroyo, 1908), https://digital.iai.spk-berlin.de/viewer/image /827667868/ 14/
LOG_0015/.
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imprenta de Vanegas Arroyo.”

En ellos se registro
exactamente la misma lirica (con algunos cambios
tipograficos). El titulo en las dos publicaciones es Las
estrellas, y ambas ediciones incluyen cuatro estrofas,
dos de ocho versos y dos de cuatro, las cuales se
presentan en el mismo orden en uno y otro documento.
Sin embargo, esta letra no coincide con ninguna de las
grabaciones hechas por la Columbia. De esta forma, en
este caso especifico no es posible asegurar que el
cancionero y la hoja volante fueron las fuentes directas
para la grabacion de los discos ya referidos.

Nuevas coplas del Chiin-Chin-Chdn! Antonio Vanegas Arroyo.
Ibero-Amerikanisches Institut - PreuBischer Kulturbesitz

A pesar de que la escritura ayudd a preservar las letras
de las canciones, la lirica popular siguié transformandose
22 Tbero-Amerikanisches Institut - PreuBischer Kulturbesitz, “Las estrellas”,

Nuevas coplas del Chin-Chin-Chdn!, José Guadalupe Posada (grabador), cancionero

(México: Antonio Vanegas Arroyo, s/f), https://digital.iai.spk-berlin.de/viewer/
image/824479688/2/#topDocAnchor.
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sin limitaciones o restricciones. Quiza los versos de las
grabaciones hechas por Romero Malpica y Rosales y
Robinsén fueron tomados de un cancionero o una hoja
volante que no sobrevivié al desgaste del tiempo o que aitn
no se ha recuperado; tal vez se extrajeron de la oralidad (de
la manera en que la gente los cantaba cotidianamente) v,
muy probablemente, los propios intérpretes los modificaron

a la hora de cantarlos.

Las estrellas. Coleccion de cantos populares. Wagner y Levien, 1905.
Archivo Musical Jorge Martin Valencia Rosas

Una partitura de esta misma cancién se publicé dentro
de la Coleccion de cantos populares, recopilada por . Pichardo
y publicada en 1905 por la casa Wagner y Levien, principal
editora de musica en el pais a inicios del siglo pasado.”
La coleccién agrupaba un repertorio de cincuenta y dos
canciones populares que se cantaban en México entre
1860 y 1905. Mientras que la lirica de esta partitura es la
misma que se puede ver en los impresos de Vanegas Arroyo,

% Archivo Musical Jorge Martin Valencia Rosas, “Las estrellas”, Coleccion de cantos
populares, . Pichardo (recopilador), partitura (México: Wagner y Levien, 1905).
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en las interpretaciones grabadas cambian algunas palabras,
se altera el orden de los versos e incluso se suprimen
fragmentos completos. Por ejemplo, en la partitura y en
las ediciones de Vanegas Arroyo la estrofa final dice: “No
olvides nunca que yo te quiero, que por ti muero loco de
amor. A nadie quieras sobre la tierra, oye las quejas de tu
trovador”. En cambio, en la grabacién de Romero Malpica
se escucha: “No olvides nunca que yo te quiero y que me
muero solo por ti. A nadie quieras sobre la tierra, a nadie
quieras, nomas a mi”’; y en la de Rosales y Robinson: “No
olvides nunca que yo te quiero y por ti muero, loco de
amor. A nadie ames, a nadie quieras, oye las quejas del
corazén”, pero en esta variante la estrofa no aparece al
final sino a la mitad del tema.

En este caso, pareciera que los documentos escritos
(cancioneros, hojas volantes y partituras) contribuyeron a
que la lirica permaneciera mas fija, mientras que el registro
sonoro conserva aun la inmediatez y variabilidad del
discurso oral, caracteristicas que pudieron favorecer la
improvisacion del intérprete y la proliferacion de distintas
variaciones en la letra. Sin embargo, esto no ocurria siempre
de la misma manera. El asunto es mucho mas complejo de
lo que pudiera parecer. Las relaciones establecidas entre
texto y grabacion no se dieron en un sentido Unico,
especialmente en este periodo, en el que el registro sonoro
comenzaba a enfrentarse y a tratar de ganarle terreno al
documento escrito.

Otro ejemplo que contribuye a esta reflexion es FEl
pajarillo errante, una cancién anénima que fue muy popular
durante aquella época. En la grabacién de esta pieza, el
cantante se presenta a si mismo encarnado en la figura
de un ave sin rumbo, que volaba en busca de un refugio
amoroso. Es por ello que exclamaria: “Yo soy pajarillo
errante, que ando perdido, que ando perdido. Y vago por
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la enramada en pos de abrigo, en pos de abrigo”.?* El canto
del ave funcionaria aqui como la imagen de la voz del
poeta. Cantar representaria el impulso creador y la
urgencia expresiva, surgidos de la necesidad de manifestar
la pena por no encontrar el amor.

La Victor grabé dos variantes de esta cancién: una
con Jestis Abrego y Leopoldo Picazo y otra con Abrego
como solista.” La Columbia hizo lo propio, pero en este
caso con Rafael Herrera Robinséon. Ademas, la pieza se
public6 al menos en dos cancioneros mexicanos y dos
chilenos. Los impresos nacionales fueron producidos por la
casa Vanegas Arroyo: uno lleva el titulo de la pieza (£l
pajarillo errante) y forma parte de La nueva coleccion de canciones
modernas,®® y el otro es el cancionero La diva mexicana,”’ de
la misma colecciéon. Por su parte, las versiones chilenas
se incluyeron en el Cancionero moderno de Juan Tamargo,”
publicado en 1910, y en La alegria del hogar,* de la Imprenta
Central, fechado en 1913.

A diferencia de lo que ocurre con Las estrellas,
las impresiones mexicanas de esta cancién presentan
diferencias significativas entre si; por ejemplo, la que fue
publicada en el cancionero que lleva el mismo nombre

2 FNM, Coleccién 17 Rebeca Rangel, FN08030044710, “El pajarillo errante”, Jests
Abrego y Leopoldo Picazo, Victor, El pajarillo errante / La mascota, lado A, 62218,
disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado el 18 de octubre de 1908.
Discography of American Historical Recordings, “El pajarillo errante”, Jestis Abrego,
Victor, 97014, https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail /1000000842 /
34-Y-El_pajarillo_errante.

Ibero-Amerikanisches Institut - PreuBlischer Kulturbesitz, “El pajarillo errante”,
No. 6 de La nueva coleccion de canciones modernas para 1900 (México: Antonio
Vanegas Arroyo, 1900), https://digital.iai.spk-berlin.de/viewer/image/749756691/1/
LOG_0000/.

Ibero-Amerikanisches Institut - PreuBlischer Kulturbesitz, “El pajarillo errante”,
La diva mexicana (México: Antonio Vanegas Arroyo, 1901), https://digital.iai.spk-
berlin.de/viewer/image/749778350/5/LOG_0005/.

Biblioteca Nacional Digital de Chile, “El pajarillo errante”, El cancionero
moderno de Juan Tamargo (Santiago: Imprenta Electra, 1910), http://www.
bibliotecanacionaldigital.gob.cl/colecciones/BND/00/LO/L0O0013044.pdf.
Ibero-Amerikanisches Institut - PreuBlischer Kulturbesitz, “El pajarillo errante”,
La alegria del hogar, (Santiago: Imprenta Central, 1913), https://digital.iai.spk-
berlin.de/viewer/image/835989143/14/LOG_0010/.
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que la pieza incluye lo siguiente: “Sofié que una mujer
tierna me amaba y creli que era el angel de mi bien
nacido. Sofi¢é que su amor me habia vencido, mas la
vision ingrata me ha engafado”. Estos versos no se
registran en ninguna otra variante, ni escrita ni grabada,
aunque el motivo central del ave peregrina se preserva
en todos los casos. Entonces, la idea de que el registro
escrito mantiene de forma mas fija e invariable la lirica
de las canciones no se aplica aqui.

El pajarillo errante
Victor, 62218
Por Jesus Abrego y Leopoldo Picazo

Yo soy pajarillo errante Alzo mi vuelo,
que ando perdido, me traicionan mis alas,
que ando perdido. me traicionan mis alas, jay!;
Y vago por la enramada volar no puedo.
en pos de abrigo,
en pos de abrigo. Yo soy como el arroyuelo
desde que brota,
Alzo mi vuelo desde que brota,
y siempre ando volando; que por doquiera que ando
el que escucha lo sabe, jay!, dejo una gota,
que estoy llorando. dejo una gota.
Cuando el cazador me busca Es mi destino,
por mi guarida, por mi guarida, dejar gotas a gotas,
y defenderme no puedo; dejar gotas de lagrimas, jay!,
tuya es mi vida, tuya es mi vida. por mi camino.

Un elemento que abonaria a tales variaciones es que
muchas de las piezas integradas a estos cancioneros eran de
dominio popular y, seguramente, habian sido tomadas de
forma directa de la memoria del editor de la publicacién (o
de alguna interpretacién en vivo), de manera que no existia
una lirica “oficial” de ellas. Del mismo modo en que ocurria
con las grabaciones, los cancioneros y las hojas volantes
no contaban con una norma editorial perfectamente
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establecida, por lo que las modificaciones e inconsistencias
de un cuadernillo a otro eran frecuentes.*

El pajarillo errante. No. 6 de La nueva coleccion de canciones modernas para 1900.
Antonio Vanegas Arroyo.
Ibero-Amerikanisches Institut - PreuBischer Kulturbesitz

Curiosamente, la lirica de EI[ pajarillo errante que
se asemeja mas a la grabada por Abrego y Picazo es la
registrada en los cancioneros chilenos, que aparece idéntica
en ambos impresos. Tal situacién permite aventurar la
hipétesis de que la pieza se trasladé de México a Chile
a través del registro fonografico, y no de la publicacién
escrita, y que fue a partir del disco grabado por este dueto
que se pudo transcribir la letra al papel. Este ejemplo
hace posible vislumbrar el complejo entramado de
relaciones entre soportes, formas de mediaciéon y medios

% Ana Rosa Gémez Mutio, “«Bonitas y escogidas canciones»: estudio de una colecciéon
de cancioneros populares mexicanos”, Boletin de literatura oral 2, (2019): 205.
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de distribuciéon de la muasica que surgieron con la
aparicion del registro de audio, pues muestra que no sélo
fueron los fonogramas los que adoptaron repertorios de
las publicaciones impresas, sino que el fenémeno también
ocurri6 a la inversa, y los cancioneros y las partituras
comenzaron a llenar sus paginas con letras que habian
llegado de otras latitudes, teniendo como via un soporte
sonoro.

Como un ultimo e¢jemplo esta la canciéon Perjura,
creada en 1901 por Miguel Lerdo de Tejada y el poeta
Fernando Luna y Drusina. Esta composicién es distinta a
las anteriores, ya que se trata de una obra de compositor
y autor claramente identificados. La anécdota cuenta que,
tras interpretarla con su orquesta, Lerdo de Tejada vendio
la composicién por una cantidad francamente irrisoria a
la empresa Wagner y Levien, que la publicaria a principios
del siglo XX.%!

Con una melodia facil de memorizar, la letra de la
canciéon expresa una sensibilidad arrebatada, subjetiva y
apasionada. Desde la perspectiva del amante despechado,
a quien su amada ha abandonado por otro, el sujeto lirico
rememoraria, con ardorosa nostalgia, el primer encuentro
con la mujer perdida: “No se me olvida cuando en tus
brazos, al darte un beso, mi alma te di; cuando a tu lado,
tu amor gozando, jay!, delirante, morir crei”.” Aqui
el vinculo amoroso encarna el anhelo casi mistico de
unidad. De este modo, el texto manifestaria una suerte
de espiritualidad profana que se consumaria a partir del
encuentro de los amantes. Al unirse con la mujer amada,
el protagonista experimenta una elevacién del alma que

31 John Koegel, “Compositores mexicanos y cubanos en Nueva York, c. 1880-
19207, Historia Mexicana 56, nim. 2 (octubre-diciembre 2006): 570.

3 FNM, Coleccion 17 Rebeca Rangel, FN08030044690, “Perjura”, Manuel Romero
Malpica (intérprete), Miguel Lerdo de Tejada (compositor), Fernando Luna y
Drusina (autor), Columbia, Perjura / Fingida, lado A, C300, disco de 78 rpm,
Ciudad de México, grabado en 1905 o 1907.

173



relataria diciendo: “Y en los transportes de amor excelso,
no sé hasta déonde mi alma se fue”, al tiempo que
hay una ilusiéon de fusiéon espiritual que se expresa en el
estribillo de la cancién, en el que se afirma reiteradamente:
“iQue es imposible que yo te olvide si eres mi ser! Ya ni
la muerte podra arrancarte del corazoén; que somos uno,

aunque ta digas que somos dos”.
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Perjura
Columbia, C300
Por Manuel Romero Malpica

No se me olvida cuando en tus brazos,
al darte un beso, mi alma te di;
cuando a tu lado, tu amor gozando,
jay!, delirante, morir crei.

Cuando mis labios en tu albo cuello,
con fiebre loca, mi bien posé;
y en los transportes de amor excelso,
no sé hasta dénde mi alma se fue.

¢Por qué no fueron aquellas horas como soné?,
¢por qué, jay!, huyeron y ya no pueden nunca volver?,
¢por qué no he muerto cuando eras mia y yo tu dios?
¢Como es que vivo, si éramos uno y hoy somos dos?

Hoy que te miro pasar radiante
con otro amante, como yo fui,
siento que mi alma en un infierno
de amor y celos esta por ti.

Quiero tu imagen verla borrada,
con tanto llanto que derramé;
quiero olvidarte, que tu recuerdo
vaya al abismo de lo que fue.

Pero no puedo dejar de amarte, mi dulce bien;
es imposible que yo te olvide si eres mi ser.
Ya ni la muerte podra arrancarte del corazon;
que somos uno, aunque ta digas que somos dos.



Perjura (Manuel Romero Malpica) Columbia C300.
Fonoteca Nacional de México

También de la letra de Perjura hay distintas variantes.
La Columbia grabd una de ellas en la voz de Manuel
Romero Malpica, y la Victor hizo lo propio con la
interpretacion de José Torres Ovando.*® Ambas grabaciones
contienen letras muy diferentes entre si. John Koegel
identifico los registros impresos de ellas; una, la cantada
por Torres Ovando, es la misma que fue publicada por
Wagner y Levien, mientras que la grabada por Romero
Malpica corresponde a una versiéon alternativa, que se
encontr6 en la Facultad de Musica de la UNAM, pegada

“en la cubierta trasera de un ejemplar de dicha edicién”.**

3 Discography of American Historical Recordings, “Perjura”, José Torres Ovando, Victor,
62277, https://adp libraryucsh.edu/index.php/matrix/detail/600000040/ 19-Z-Prjura.

3 Koegel, “Compositores mexicanos”, 571.
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Perjura
Victor, 98060

Por José Torres Ovando

Con tenue velo tu faz hermosa,
camino al templo te conoci.
Y al verte, nifa, tan pudorosa,
por vez primera amor senti.

Tiernas palabras dije a tu oido,
dulces caricias te prodigué.
Y al ver tu pecho de amor henchido,
ser tuyo siempre fiel te juré.

iAy!, cuantas veces la luz del dia nos sorprendi6.
iY cuantas veces tus juramentos el cielo oyo6!
Esos momentos, amada mia, no olvidaré,
cuando en tus labios, en beso amante,
mi alma dejé.

Existe ademdas una tercera variante impresa (¢la
original?) que no se ha podido encontrar en ningtn audio.
Se ha sugerido que todas las letras grabadas corresponden
a versos alternativos escritos por Luna y Drusina. La falta
de un registro sonoro de la lirica que Koegel califica como
la original ha sido atribuida a la censura que recibi6 la
pieza, por haber sido considerada obscena e inapropiada.
No obstante, su contenido no parecia ser mucho mas
“inadecuado” que el de las variantes que si se grabaron.

Perjura
Versos suprimidos u “originales”?
No se me olvida tu juramento,
ni tus caricias olvidaré,
ni tu sonoro divino acento,
que apasionado, nina, escuché.

Con tus promesas soflaba un cielo;
que ti me amabas, ciego crei.

% Koegel, “Compositores mexicanos”, 574.
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Al contemplarte sentia consuelo
y amarte siempre te prometi.

Pero jay!, cuan breves se van las horas de dulce amor.
iay.,
En cambio vienen horas amargas de cruel dolor,
s
dejando triste, sin fe, sin calma al corazén
$ bl b
y deshojadas las blancas flores de la ilusion.

Tiernas caricias con otro amante
de amor y dicha disfrutaras;
pero no olvides que fui constante,
sufriendo siempre por ti nomas.

iFiebre de celos devora mi alma!

iTiemblo de enojos y de pasiéon!
Si me robaste la dulce calma,

jtambién arrancame el corazén!

iAy!, fue mentira la dicha aquella que yo soné.

iMaldito el dia en que amor tierno yo te juré!

iAy!, prometiste que viviriamos juntos los dos.
iMujer perjura, que fiel te he amado lo sabe Dios!

Hay muy pocos datos sobre la procedencia de estas
versiones alternativas, pero se sabe que la lirica mas
grabada durante la época, y en tiempos posteriores, es
la que public6 Wagner y Levien. De manera que, en este
caso, el registro escrito, unido a una melodia que fue
facilmente asimilada por el gusto popular, trajo consigo
una combinacién exitosa que contribuy6 a la permanencia
de una versiéon por encima de las otras.

La evidente diversidad de la lirica en los registros
musicales de la época vuelve problematico el uso del
término “pieza original”. Muchas letras provenian de
la tradicién oral y, por lo tanto, su origen y desarrollo
se hallaban vinculados a un conjunto de intrincadas
dinamicas sociales. Por ello, en algunos estudios sobre
tradiciones orales populares se ha optado por abandonar
tal categoria.
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No obstante, las canciones aqui analizadas van mas
alla de la oralidad, pues su transmisiéon ya no se llevaba
a cabo exclusivamente de boca en boca, sino también,
como se ha visto a lo largo del capitulo, a través de
diversas publicaciones escritas y de los primeros
fonogramas comerciales, por lo que la idea de originalidad
comienza a cobrar relevancia en ellas. Algunas de estas
plezas ya aparecian bajo la autoria de un poeta, como
el caso de Perjura, de Luna y Drusina, o Las estrellas, que
suele ser atribuida a Lerdo de Tejada. Ademas, es posible
rastrear el nombre de autores como Arturo Espinosa
(Choénforo Vico), Francisco Osacar, Ramén N. Franco y
Armando Molina,™ que escribieron por encargo un buen
namero de obras para la imprenta de Vanegas Arroyo;
sin embargo, desde luego, es muy dificil identificar
plenamente los versos a los que les dieron vida, ya que,
como se ha mencionado, la practica de firmar las letras
de los impresos era poco frecuente en aquel entonces.

En cuanto a la melodia que acompana a la lirica,
solo se identificé la partitura de la pieza Las estrellas. En
contraste, en ninguno de los cancioneros editados por
Vanegas Arroyo y sus homologos chilenos se incluia
registros de la musica, ni siquiera en los casos en que
se trataba de una letra nueva encargada por el editor.
Es muy posible que en muchas de estas canciones se
retomara una tonada ya conocida, sustituyendo el texto
por otro de igual o muy similar medida.

Reflexiones finales

Una pieza musical es producto de una vision del mundo.
Se manifiesta a partir de una serie de recursos imaginarios,
formales y estilisticos que se ha ido configurando vy
adaptando desde multiples tradiciones y manifestaciones

% Diaz Frene, “Chonforo Vico”, 268.

178



culturales. En ella conviven expresiones en las que se
entremezclan rasgos multiples que son propios de lo oral,
lo escrito, lo sonoro y lo performatico.

Ademas de revelar un sofisticado entramado de
relaciones entre los modos de transmisibilidad y mediacion
de la creaciéon lirica, los vaivenes que los repertorios
populares atravesaron a raiz de la expansion de la
fonografia no impidieron el desarrollo de una serie de
continuidades tematicas. Piezas que relatan romances
imposibles, lamentos de amantes despechados; hombres
que adoran con fervor a una mujer inalcanzable; mujeres
altivas, desdefiosas o perjuras; pero también episodios
costumbristas donde hay pleitos callejeros, divertimentos
populares y tipos sociales que revelan los vicios y defectos
de la sociedad porfiriana. No obstante, a pesar de las
persistencias, la lirica experimenté numerosas variaciones
de un soporte a otro, e incluso entre soportes del mismo
tipo.

Tal diversidad surgi6 de un proceso complejo y no
lineal. Su origen puede encontrarse en la popularizacion
de estos contenidos a través de la tradicion oral y de las
practicas de escucha colectivas. Y también es posible
atribuirla a su difusién mediante publicaciones impresas
y, por supuesto, a su comercializacion a partir de las
grabaciones sonoras.

En relacién a la cancién, Carlos Monsivais ha
afirmado lo siguiente: “es asunto de creacién colectiva.
La XEW y la RCA Victor de México, al programar el gusto
popular, acatan en gran medida la imposicion ambiental,
el vocabulario profesionalmente poético y la miusica
literaturizada que son vehiculos de exaltaciéon”.’” En efecto,
la aceptacion de las nuevas tecnologias de audio se habia
cimentado tempranamente en la habilidad que tuvieron

3 Carlos Monsiviis, “La agonia interminable de la cancién romantica”, Revista
Comunicacion y Cultura, nim. 12 (1984): 26.
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las firmas fonograficas para aprovechar los discursos y los
contextos de comunicacién y entretenimiento preexistentes.
Esto permiti6 la retroalimentacién y el intercambio no
s0lo entre distintas formas de mediacién, sino ademas
entre clertas practicas culturales, entre ellas las que las
propias maquinas parlantes generaron. Al tiempo que la
industria de la grabacién hizo posible la diseminacién
de ciertos contenidos, la notoriedad que los repertorios e
intérpretes ya tenian entre el publico contribuyé al éxito
de los primeros fonogramas comercializados en México.
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Ciudad de México, grabado en 1905 o 1907.

Coleccion 17 Rebeca Rangel, FN08030044706 “Amor
prohibido”, Maximiano Rosales y Rafael Herrera Robinson,
Columbia, Amor prokibido / Amor michoacano, lado A, C448,
disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en 1905 o
1907.

Coleccion 17 Rebeca Rangel, FN08030044710, “El pajarillo
errante”, Jestis Abrego y Leopoldo Picazo, Victor, El pajarillo
errante /' La mascota, lado A, 62218, disco de 78 rpm, Ciudad
de México, grabado el 18 de octubre de 1908.

. Coleccidén 100 Fundacién José de la Herran, FN10030145210,

“Consejos de una vieja”, Rafael Herrera Robinson,
Columbia, Consejos de una vieja / Eso soy yo, lado A, C179, disco
de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en 1905 o 1907.
Coleccion 115 Pavel Granados, FN11060026874, “Pregtntale
a las estrellas”, Manuel Romero Malpica, Columbia,
Preguntale a las estrellas / En el silencio, lado A, C302, disco de
78 rpm, Ciudad de México, grabado en 1905 o 1907.
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El crecimiento

de la industria fonografica
en tiempos de Porfirio Diaz:
consumo, marketing,
modernidad, ciencia

y desigualdad

Francisco FERNANDO EspLAvA ESTRADA
FonoTEcA NACIONAL DE MEXICO

A Martha y José Trinidad

Un negocio prospero

La industria fonografica se expandié vertiginosamente
durante la primera década del siglo XX. Hablando en cifras,
en 1901, por ejemplo, la Victor Talking Machine Company
vendié 256,908 discos; y para 1910 esta cantidad seria
23.307,971 veces mayor, pues ese ano la empresa despaché
un total de 5,988,004 unidades.! Un factor clave de dicha
expansion fue la busqueda internacional de talentos
—cantantes, musicos, comicos, poetas y narradores— que
algunas casas productoras estadounidenses llevaron a cabo a
partir de 1903. La National Phonograph Company publicd
tres catalogos en 1908, en los que se hallaban reunidas
2710 grabaciones. 996 de éstas, es decir, alrededor de
una tercera parte de las producciones anunciadas, fueron
producto de los recording trips que habia realizado la empresa.’

' “Sales by Class of Record 1901-19417, The Antigue Phonograph Monthly V111, no. 6 (1987): 2.
2 “How Many Records?”, Edison Phonograph Monthly V1, no. 6 (june 1908): 13.
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Ademas, casi el 80% de las copias que la Victor vendié en
1911 —4,928,738 de un total de 6,205,929— se editaron en
discos “etiqueta negra”.’ ;Por qué es relevante este dato?
Aparte de congregar los materiales de musica popular que
la firma grab6 en los Estados Unidos, el sello negro de
la Victor incluy6 practicamente todos los registros que la
compania hizo en el extranjero entre 1903 y 1910. Me
refiero a una lista de audios nada despreciable: el fruto de
al menos una docena de expediciones de grabaciéon hechas
a México, Cuba, Brasil, Argentina y China.

Gracias a una serie de apuntes recopilados por Sergio
Ospina se ha logrado tener un acercamiento al resultado
numérico de aquellos viajes que organiz6 la Victor: de
ahi salieron minimo 1870 registros. Tan sé6lo en la capital
mexicana se grabaron 698 piezas entre 1905 y 1910.*
Aunque aqui se tendria que sumar lo que se produjo antes
de ese periodo. No obstante, es imposible, pues no se
tiene informacién al respecto. Ademas, en el resto de los
puntos geograficos de América Latina involucrados en
aquellas travesias se obtuvieron 1172 grabaciones: 449 en
La Habana, 226 en Rio de Janeiro y 497 en Buenos Aires.
Lamentablemente, de los materiales hechos en China
tampoco se posee referencia alguna.” Pero, sin duda, un
informe completo de lo producido en esas primeras doce
expediciones financiadas por la Victor arrojaria una cifra
que iria arriba de las dos mil capturas sonoras o matrices.
Ahora bien, jcuantas copias se hacian de cada registro?
Se tiene noticia de que las impresiones de la época podian
llegar a los mil doscientos ejemplares por audio.® Asi que

3 “Sales by Class of Record 1901-1941”, The Antique Phonograph Monthly VIII,
no. 6 (1987): 2.

Las bovedas de conservacién de la Fonoteca Nacional de México dan albergue a
mas de un centenar de estos materiales.

> Sergio Ospina Romero, “Recording Studios on Tour: The Expeditions of the
Victor Talking Machine Company through Latin America, 1903-1926” (tesis
doctoral, Cornell University, 2019), 311-12.

Ospina Romero, “Recording Studios on Tour”, 261.

4
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es posible pensar que la discografia “etiqueta negra” de
nomenclatura “foranea” haya podido alcanzar la mitad de
las transacciones referidas, lo que equivaldria a casi dos
millones y medio de discos vendidos.

Las ventas de maquinas parlantes también se elevaron,
y el crecimiento de la infraestructura de las companias
fonograficas fue exponencial. Entre 1901 y 1911, al menos
la Victor pas6é de ser un pequetio taller a poseer veintidos
edificios, que tenian una extensiéon de mas de treinta y
siete mil metros cuadrados: juna gran fabrica en Camden,
Nueva Jersey!” Paralelamente, algunas casas productoras
abrieron agencias en diversos puntos del mundo. En 1910,
por mencionar un caso, la National Phonograph Company
contaba con seis oficinas satélites internacionales: en
Londres, Berlin, Paris, Sidney, Buenos Aires y México. La
filial mexicana se habia establecido a inicios de 1906 en
un local ubicado en Prolongacion de 5 de Mayo 77. Pero,
poco mas tarde, aquel espacio seria insuficiente, ya que
la cantidad de productos demandados resulté tener una
mayor amplitud de lo que se esperaba; de tal manera
que, a finales de afio, la sucursal tendria una nueva sede
en Avenida Oriente 177. Por supuesto, el establecimiento y
la eventual expansion de esta agencia se dio, tal y como lo
informaria la propia firma en 1909, dado que incrementé
el consumo de las tecnologias de reproducciéon sonora en
el pais:

Antes de la organizaciéon de nuestra Compania Mexicana,
todos nuestros negocios en la Republica de México se
manejaban directamente desde la oficina de Nueva York;
pero a medida que aumentaba nuestro comercio, nos parecio
necesario organizar la Mexican National Phonograph Co.
para cumplir con las condiciones [de demanda] existentes
y explotar méas a fondo nuestros productos alli. [...]
El Sr. George M. Nisbett, ex gerente de nuestra oficina de

7 Ospina Romero, “Recording Studios on Tour”, 59.
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Chicago, ahora estd a cargo de la Compania Mexicana;
y bajo su direccién esperamos que la temporada de 1909-
1910 dé un récord [de ventas], ya que las perspectivas de
hacer un gran negocio en territorio mexicano nunca fueron
mas brillantes que en la actualidad.?

Edificio de la Mexican National Phonograph Company.
Avenida Oriente No. 117, Ciudad de México, 1909.
Edison Phonograph Monthly

La matematica parece ser simple. Aunque es la causa,
el efecto y el antifaz de la logica. Esta claro que detras de

& “Our Mexican Office”, Edison Phonograph Monthly VII, no. 11 (november 1909):
12 (traduccién mia).

187



ese desarrollo estaba la aceptacion general de la ciencia
aplicada al orbe de los sonidos. A inicios del siglo XX
no podia faltar una maquina parlante entre las familias
adineradas de la capital mexicana; y definitivamente las
capas populares se divertian en las calles a costa de esa
maravilla tecnolégica. Incluso, como ha mostrado Natalia
Bieletto en paginas anteriores, los duefios de algunos
negocios de la ciudad buscaban ganar clientes mediante el
uso de este artefacto. (Pero qué mas habia de por medio
en aquel avance comercial? La publicidad es un elemento
nodal en esta cuestion. Bieletto también ha indicado que los
anuncios de prensa de las firmas fonograficas se enmarcaron
en una cultura del consumo que iba en expansion, lo que
desde luego explica por qué aquella estrategia publicitaria
pudo tener el efecto esperado.

La Edison supo aprovechar el poder de los medios
impresos. En abril de 1905 la compania informaba que el
crecimiento que habia tenido en los Gltimos meses era un
efecto de haberse anunciado en revistas y periddicos de
amplia circulaciéon. De hecho, a decir de la empresa, este
modelo de publicidad era el mas rentable de todos los que
habia empleado hasta entonces. Sin embargo, al mismo
tiempo, la casa productora invitaba a sus distribuidores a
diversificar sus mecanismos publicitarios: podian identificar
posibles clientes y luego mandarles cartas y catalogos de
fonogramas y fonografos.” Ademds, poco después, en el
mes de julio, la firma mostré el valor mercadolégico de las
exhibiciones o muestras fonograficas itinerantes: “Durante
el afilo pasado hemos enviado agentes a varios paises
extranjeros para presentar nuestras maquinas, y su éxito
ha sido maravilloso. [...] Hemos vendido miles de [ellas]

» 10

en México y Guba”.

9 “Let the Public Know that You Carry Edison Goods”, Edison Phonograph Monthly
111, no. 1 (march 1905): 4.
10" “Export Business”, Edison Phonograph Monthly 111, no. 5 (july 1905): 11 (traduccién mia).
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No obstante, a lo largo de esa época se utilizaron otras
estrategias de mercado. Se tratd, como se podra ver, de una
cadena de movimientos que jugé un papel importante en el
gran aparato comercial que erigi6 la industria fonografica
temprana. Hablo de un sistema complejo que se operd
de manera consciente. En 1909, a propédsito de ello, la
National Phonograph Company advertia: “Los fonégrafos
y las grabaciones Edison cumplen satisfactoriamente un
deseo creado por la publicidad”.!" ;Cudles fueron estas
maniobras mercadologicas?, ;como se pusieron en practica?,
¢bajo qué circunstancias se desplegaron?, jel éxito de las
nuevas tecnologias de audio dependi6é tUnicamente de los
medios implementados para expandir el consumo?, ja
qué mas se pudo supeditar tal logro?, ;qué otros actores
estuvieron 1involucrados en esta urdimbre econdémica?,
¢cudl fue el rol del escucha de a pie en esta trama? En las
proximas lineas se halla una respuesta a estas interrogantes.

Unregalo para el general Diaz: “fuente de diversion,
no menos que de utilidad”

La noche del 6 de noviembre de 1889 tuvo lugar un
evento que hall6 eco inmediato en algunos periédicos de
la capital mexicana:

Fue recibida por el sefior Presidente de la Republica, en su
casa habitacién en la calle de Cadena, la comision especial
encargada por el gran inventor Tomas Alba Edison, de
entregarle uno de sus fonodgrafos reformados, como un
galante obsequio, como una prueba de la estimacién del
gran inventor para con el primer Magistrado de nuestro
pais.'?

" “Our National Advertising”, Edison Phonograph Monthly V11, no. 1 (january 1909):
20 (traduccién mia).

' Aunque hay que precisar que unas semanas antes ya se informaba que esto
ocurriria. Véase por ejemplo: La Voz de México, 23 de octubre de 1889.
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En esa ocasion, el mandatario estuvo acompaifiado de
su esposa y de otras personas cercanas a él, entre ellas el
Secretario de Gobernaciéon Manuel Romero Rubio. Por su
parte, la comitiva enviada se hallaba integrada por Thomas
B. Connery, Edwin M. Fox, Luis Simonds y Juan Balleras.
Connery, quien encabezaba aquel contingente, al entregarle
el regalo a Diaz le dirigi6é unas palabras, donde estaba
implicito el andar que deberia tener el invento: “Permitame
usted que repita la esperanza expresada por mi distinguido
amigo el seflor Edison, de que la maquina sea fuente de
diversién, no menos que de utilidad”."

¢Diversion?, ¢utilidad? Se esperaba que el empleo de
esta invenciéon tecnologica fuera oscilando en un camino
lleno de bifurcaciones; haria posible, por ejemplo, que
un “reloj parlante” ornamentara las casas de las familias
adineradas, o que los taquigrafos fueran sustituidos en
las sesiones parlamentarias en pos de obtener un registro
mas fiel de todo lo que ocurria en ellas."* No obstante, el
objetivo fundamental era que el aparato tuviera dos ejes
cardinales de aplicacion: 1) Que sirviera como medio de
esparcimiento musical. 2) Que se utilizara al interior de las
oficinas postales para grabar y escuchar aquellos mensajes
que hasta entonces se habian comunicado a través de la
pluma y el papel.”” En ese momento ya se tenia apalabrado
un acuerdo que “habria de permitir” llevar esto a la
practica en el territorio mexicano. Una nota periodistica
hablé de ello en los siguientes términos:

En meses pasados el senor B. Connery, amigo vy
administrador del sefior Edison, realiz6 una corta visita
a nuestro pais con el fin de ofrecer tal adelanto cientifico.
Tras unos dias de platicas se convino que este importante

'S El Tiempo, 9 de noviembre de 1889.

" El Tiempo, 5 de agosto de 1888; El Siglo Diez y Nueve, 14 de agosto de 1889.

" Esta idea se habia gestado cuando menos dos anos atras. Véase: La Defensa
Catélica, 24 de noviembre de 1887.
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avance podria ser utilizado por la Administracién General
de Correos.'

Aqui vale una precision: Connery traté de entablar
dichas negociaciones desde agosto de 1888; asi lo muestra
una carta que escribio en la Ciudad de México: el
documento, fechado el dia 20, iba dirigido a Edison con
el proposito de tratar el asunto.'”

Es importante aclarar que, a diferencia de lo que se
ha asegurado, el arreglo no seria totalmente bipartito. El
gobierno de México inauguraria el servicio de fonografia
postal mediante una compania concesionaria que, bajo
el mando del sefior Juan M. Ceballos, se encargaria de

8 TIncluso la

adquirir el equipo que Edison fabricaba.
intermediaria, la parte que mediaria entre el fabricante
y las autoridades mexicanas, tuvo representaciéon en el
comité que le entregod el presente a Diaz: Juan Balleras se
desempenaba como el gerente de la empresa encargada de
la concesién. Aquel regalo, lejos de significar una simple
muestra de cortesia, encarn6é una jugada corporativa que
buscd generar estratégicamente un vinculo de confianza
con el fin de avanzar en las negociaciones. Esto indica que
la red de negocios de la industria fonografica temprana se
bas6 en un modelo mercadolégico relacional.

El obsequio iba acompaifiado de algunas grabaciones
musicales y de varias cartas fonograficas que Edison y
otras personalidades de los Estados Unidos dirigieron al
gobernante; era el preludio del uso que se le queria dar al
invento como sustituto de la comunicaciéon escrita. Lo que
16 Referencia extraida de: Leonor Ludlow, “Una correspondencia sin escritura”, en

Una vision de 1890 hacia el futuro: el correo y Tomds A. Edison (México: Miguel Angel
Porraa, 1991), 22.

' Letter from Thomas Bernardr Connery to Thomas Alva Edison, August 20th, 1888,
Thomas A. Edison Papers at Rutgers University, folder set D8849, microfilm
124:545. Consultado en los archivos digitales de la institucién: http://
edisondigital.rutgers.edu/document/D8849ABG#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-

178%2C-39%2C820%2C776.
18 La Voz de México, 10 de noviembre de 1889; El Tiempo, 20 de noviembre de 1889.
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es mas, la comitiva de entrega ofreci6 una demostracion de
esta aplicacion del producto en cuatro pasos: 1) El mensaje
del inventor fue reproducido en el aparato obsequiado. 2)
Balleras lo tradujo del inglés vy, acto seguido, lo grabd en
espafiol sobre un soporte “en blanco”. 3) Este registro se
escuch6 inmediatamente después. 4) Se reprodujo el resto
de las misivas. Sin duda, las palabras que “El brujo de
Menlo Park” le dedic6 a Diaz eran un elemento inherente
a esa pauta mercadolégica relacional que buscaria crear
un vinculo de proximidad con el cliente potencial:

Orange, Nueva Jersey, octubre 9 de 1889.- Senor general
Porfirio Diaz, Presidente de la Republica de México.-
Estimado sefior:

En visperas de la introduccién del fonografo para uso de los
ciudadanos de la repablica que con tanta habilidad preside
usted, me ha parecido bien preliminar el hecho de que usted
lo conozca personalmente y por eso me tomo la libertad de
enviar a usted por conducto de mi amigo el seiior D. Tomas
B. Connery, una maquina para uso propio de usted. Ella es el
primero de mis instrumentos perfeccionados que entra en la
Republica de México. Y al pedir a usted que bondadosamente
lo acepte, abrigo la esperanza de que en sus cualidades
hallara usted, no sélo un placer, sino también alguna ayuda,
aliviandole las faenas de un empleo cuyos multiples deberes
s6lo han servido para realizar la estimacién de que goza
usted con su patria y con otras naciones.

Quedo de usted, sefior, sincero y obediente servidor.- Thomas
A. Edison."

A los tres dias de que se entregd6 el regalo, el gobierno
mexicano hizo oficial dicho proyecto con la firma de un
contrato.” Desde luego que esto no se puede entender
si no es a la luz de la politica econémica que se impulsod
en ese entonces. La administracién de Diaz promovié un
19 El Tiempo, 9 de noviembre de 1889.

2 El contenido de este contrato después se haria pablico. Véase por ejemplo:
Periédico Oficial del Gobierno del Estado de Chiapas, 14 de febrero de 1890.
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sistema de desarrollo industrial basado en la modernizaciéon
tecnologica y, como ya se sabe, esa actitud adoptada en
materia de economia incentivé el aumento de la inversién
extranjera y fortaleci6 las relaciones comerciales con
el exterior. El flujo de capital foraneo gozé de un
crecimiento anual del 13.3% entre 1877 y 1889, lo que
ayud6 a echar por la borda el lastre que se hered6 del
pasado convulso preporfiriano: el producto interno bruto
se elevd cada afio a una tasa media de 3.9% en el mismo
periodo. De esta manera, a decir de Leonardo Lomeli
Vanegas, apareci6 un nuevo bloque oligdrquico que,
integrado por un grupo de inversores extranjeros y sus
socios o representantes locales, tuvo la aspiraciéon de definir
el curso del avance nacional.”!

La suscripcién del acuerdo citado se integré al plan
que las autoridades gubernamentales habian puesto en
marcha con la intencién de que el pais ocupara un sitio
en el concierto de la modernidad. El ferrocarril, la energia
eléctrica, el teléfono y el fondgrafo, entre otras maravillas
cientificas y tecnoldgicas, servirian de vehiculos para tratar
de alcanzar ese objetivo. Se decia que el conocimiento
humano debia ser tutil a la vida material de la naciéon. En
los salones aristocraticos se hablaba del tema: el tendido
de redes ferroviarias seguiria expandiéndose en beneficio
del crecimiento econdmico vy, por supuesto, la entrada
de la fonografia al ambito de las comunicaciones estaria
vinculada al mundo de las transacciones comerciales.
Los hombres de negocios opinaban que podrian
atender sus asuntos de una manera mds asertiva a
través de misivas fonograficas.”? Claro, sabian que no

?' Leonardo Lomeli Vanegas, Liberalismo oligdrquico y politica econdmica. Positivismo y
economia politica del Porfiriato (México: Fondo de Cultura Econémica / Universidad
Nacional Auténoma de México, 2018), 93, 111-12.

2 Jaddiel Diaz Frene, “A las palabras ya no se las lleva el viento: apuntes para una
historia cultural del fonégrafo en México (1876-1924)”, Historia Mexicana 66,
nam. 1 (julio-septiembre 2016): 258, 264.
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dependerian de la iniciativa puablica para acceder a una
maquina parlante; muchos de ellos habrian leido lo que
el 20 de noviembre de 1889 un rotativo capitalino anuncié:
“El sefior Balleras nos ha dicho que dentro de un mes
estaran de venta en México los fondgrafos”.”*

El régimen porfirista vio en las nuevas tecnologias
una via de acceso a la legitimacién de la paz, el orden y
el progreso que le servian de lema. Sin embargo, aquel
proyecto modernizador se hallaba fincado en la desigualdad
social. Resultaba evidente que no era para todos. Pongo
como ejemplo de ello un hecho que Patricia Gémez Rey
ha evidenciado: si la electrificacién arrib6é primero a las
principales urbes de los estados del pais fue debido a las
amplias disparidades de desarrollo que habia entre el
campo y la ciudad. Incluso en las ciudades “la distribucién
de la energia eléctrica como luz y fuerza motriz” no era
“heterogénea”: los espacios citadinos que en esa época
tuvieron alumbrado publico y un servicio privado de
iluminaciéon doméstica fueron aquellos en los que residian
las clases altas.”* No obstante, aun a pesar de esto, los
sectores subalternos lograron sacarle provecho a las ansias
modernizadoras que se respiraban en el ambiente. El uso
callejero del fonégrafo se convertiria en una prueba de ello;
asi seria, como ya he mostrado en el primer capitulo de este
libro, pese a la opinién de quienes creian que esta practica
de escucha marginal limitaba el impacto positivo que el
artefacto podia tener en la sociedad.

Se suponia que el inundar de fonoégrafos el sistema
mexicano de correos permitiria a la poblacién analfabeta
enviar y recibir mensajes sin tener que recurrir a la escritura
y la lectura. Pero una serie de dificultades fue minando la

% El Tiempo, 20 de noviembre de 1889.

# Patricia Gémez Rey, “La electrificaciéon en México: una mirada desde las
publicaciones periédicas” (ponencia, Memorias del III Simposio Internacional
de historia de la electrificacion, México-Palacio de Mineria, 17 al 20 de marzo,
2015), 4, http://www.ub.edu/geocrit/iii-mexico/PatriciaGomez_fin.pdf.
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aplicacion efectiva del plan que se habia trazado con el
fin de que esto ocurriera. El 8 de marzo de 1890 Manuel
Romero Rubio se reuni6 con el representante de la empresa
fonografica, Manuel Peniche, y se modifico el contrato

elaborado cuatro meses atras.?

¢La causa? Al parecer,
el acuerdo anterior era sumamente desventajoso para el
gobierno mexicano. Con todo, el trato incluyé una proérroga
en la inauguracién del servicio. Si bien una de las clausulas
del primer convenio obligaba a la compaiia a iniciar las
operaciones el 9 de marzo,? en ese momento, sin embargo,
se estipuld que el nuevo plazo se agotaria en julio de ese
ano.” Lo pactado no podia cumplirse inmediatamente
porque en los Estados Unidos se estaba conformando un
sindicato que pretendia sustituir a la concesionaria que
originalmente formé parte del arreglo.?®

La empresa, no obstante, bajo el argumento de no
tener el ntmero de cilindros que requeria el proyecto,
incumpli6 una vez mdés, por lo que el Secretario de
Gobernacién concedié entonces una nueva fecha para el
establecimiento de aquel modelo de comunicaciones. La
compania estadounidense, segun informaba la prensa, se
comprometia asi, en la voz del sefior Peniche, a inaugurar
el servicio al inicio del ano siguiente.” Precisamente en
el mes de julio Edison envi6 a la capital mexicana otro
fonografo de obsequio, que tenia adherida una placa
en la que estaba grabada una dedicatoria: “This
phonograph is presented to Sefior Don Manuel Romero
Rubio by its inventor”. El regalo incluia cincuenta soportes
sin sonido pregrabado y algunas grabaciones musicales.”

5

o

Manuel Romero Rubio, en funcién de su cargo al frente de la Secretaria de
Gobernacién, se desempefiaba como Administrador General del Correo.

% Periddico Oficial del Gobierno del Estado de Chiapas, 14 de febrero de 1890.

No obstante, no falté quien informara que el servicio se inauguraria antes.
Véase: Periddico Oficial del Estado Libre y Soberano de Campeche, 3 de enero de 1890.
8 El Tiempo, 13 de marzo de 1890.

2 El Siglo Diez y Nueve, 22 de julio de 1890; La Voz de México, 24 de julio de 1890.
3 La Voz de México, 31 de agosto de 1890.
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Aquella maniobra pretendia subsanar el incumplimiento de
lo acordado en dos ocasiones distintas. Era un movimiento
anclado a la estrategia relacional de mercado que la firma
habia puesto en marcha. Luego, en noviembre, el sindicato
ya referido, dentro del cual figuraban los nombres de
algunos banqueros de Nueva York y Filadelfia, adquiri6
de parte de la administracién de Diaz el derecho exclusivo
de explotar el fonégrafo en México. Se creia que, con ello,
como lo dejaba ver un redactor de un peridédico capitalino,
la concesién lograria por fin pasar “al dominio de la
practica”.?!

En realidad el asunto nunca llegd a concretarse.
Previamente, en otras investigaciones, Ludlow, Diaz Frene y
Ospina Romero han visto la causa de esto en “la aparicién
del teléfono”.”? Sin embargo, en 1888 La Voz de México dio a
conocer un pequeno articulo que hace dudar de este hecho:
“Es realmente una invencién maravillosa la del teléfono
[...]. Con todo, preciso es confesar que su importancia ha
disminuido con el descubrimiento del fonégrafo [...]”.*°
Aqui también se debe considerar algo que Alejandra
Delgado ha manifestado en este mismo volumen: es probable
que aquello se debiera igualmente a que los consumidores
irian “adaptando el uso de esta tecnologia a sus propias
necesidades”, es decir, “a sus gustos y modos de escucha
predilectos”. La aseveracién de la autora es pertinente.
En 1891 el invento de Edison era parte del régimen aural
de la gran urbe; ya fungia como un elemento mas dentro
de la configuraciéon de la percepcion sonora y musical de
la sociedad de la capital mexicana.

Considero que habria que sumar un par de factores
mas: 1) Gomo se ha visto, la ejecucién de la idea se fue
postergando con el paso del tiempo, lo que definitivamente
31 La Caridad, 22 de noviembre de 1890.

3 Ludlow, “Una correspondencia”, 25; Diaz Frene, ‘A las palabras”, 266; Ospina

Romero, “Recording Studios onTour”, 93.
35 La Voz de México, 5 de febrero de 1888.
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pudo generar que las autoridades mexicanas perdieran
gradualmente el interés en el proyecto. 2) La iniciativa
quiza iria en detrimento de las finanzas publicas. Para
empezar, la administracion federal tendria que pagar una
renta mensual de cuatro pesos por cada fondgrafo que se
instalara en una oficina postal y, por si fuera poco, el 90%
del producto liquido que se obtuviera de la prestacion del
servicio quedaria a favor de la empresa.** Es probable que
el 10% restante ni siquiera alcanzara para cubrir el sueldo
de los trabajadores de los despachos de la Administraciéon
General del Correo. ;Qué tanto pudo influir esta situaciéon
en el rumbo que tomo aquel episodio de la historia sonora
nacional? Queda mucho por indagar sobre el tema; por
ahora faltan datos, pero es sumamente viable pensar que
el plan haya quedado archivado debido a multiples causas.

Hay, por otro lado, un punto que posee mayor
claridad: la escucha callejera de registros fonograficos fue
un producto cultural que se gestdé ante las sombras de la
iniciativa publica. Aqui es util algo que Carlos Monsivais
sentenci6 hace unas décadas: “Una cosa por la otra: la
naciéon arrogante no aceptod a los parias y ellos la hicieron
suya a trasmano”. Asi, el célebre escritor abstrajo la realidad
en que se ha situado ya la relacién de las capas populares
con el invento de Edison: “el populacho” decimonoénico de
la capital mexicana se armé “de aquello desechado o
cedido por las clases en el poder”. El hecho implico,
dice Monsivais, “la voluntad de asimilar y rehacer tales
‘concesiones’ transformandolas en vida cotidiana”. Entonces,
“para adaptarse, [estos grupos populares] recurrieron
a trucos y artimanas”.” Y, efectivamente, la pesquisa
documental hecha para elaborar el presente trabajo arrojo
informacién que concuerda con lo anterior.

3 Diaz Frene, “A las palabras”, 267.
% Carlos Monsivais, “Notas sobre el Estado, la cultura nacional y las culturas
populares en México”, Cuadernos Politicos, nim. 30 (octubre-diciembre 1981): 41-2.
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El robo fue una de esas tretas a lo largo del Porfiriato.
Muestras hay muchas. Por ejemplo, en marzo de 1896
un hombre llamado Telésforo Hernandez se present6 en
la 2% Inspeccién de Policia para denunciar el hurto de un
fonografo valuado en quinientos pesos.*® Otra prueba de
ello: a mediados de 1910, Jorge Alcalde —comerciante
del que ya he hablado en paginas previas— dio aviso a
las autoridades correspondientes del acto delictivo del
que habia sido victima: de la bodega que utilizaba para
almacenar los productos que vendia fueron sustraidos
dos fonografos, un pulidor de cilindros de cera y tres mil
fonogramas. El monto de lo robado ascendia a tres mil
doscientos pesos.”” No seria extrano que aquellos articulos
mal habidos fueran a parar a bazares de segunda mano y
a puestos itinerantes de alquiler de registros sonoros.

iSe puede sustentar tal cuestion? En 1906 el Juzgado
4° Correccional ejerci6 proceso en contra de dos muchachos
que llevaban semanas robando la agencia fonografica en la
que trabajaban. Se les interrogd. ;Cémo pudieron sustraer
la mercancia robada? Aprovechaban la ausencia del gerente
de la tienda. ;Qué se robaron exactamente? Dinero de la
caja y alrededor de cincuenta discos y cincuenta cilindros
diarios. ;Cémo podian extraer tantos materiales? Tenian
cuatro complices. (Qué hacian con el botin? Lo vendian
“a vil precio”. ;Quiénes eran los compradores? Los duenos
de un par de negocios ubicados en la calle del Reloj y la
Plazuela de la Alhéndiga, y el operario de un fonoégrafo
ambulante situado en la Plaza de Pacheco. ¢Los adquirientes
estaban involucrados? Ellos no s6lo “no ignoraban la ilicita
procedencia” de los objetos, sino que “azuzaban” a que se
continuara cometiendo la fechoria.®® Asi la ilegalidad

% El Tiempo, 12 de marzo de 1896.

3T El Imparcial, 21 de junio de 1910. Otros de estos incidentes se encuentran
referidos en: El Tiempo, 6 de agosto de 1899; El Popular, 2 de octubre de 1907; La
Patria, 28 de abril de 1910; El Tiempo, 27 de octubre de 1910.

% El Diario, 3 de noviembre de 1906; El Pais, 4 de noviembre de 1906.
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resarcid, toda proporcién guardada, la no posibilidad,
la desigualdad social del acceso a la modernidad que
representaba un sonido grabado.

Cogito et vendo: elingenio humano, la buenareseiia,
el prescriptor y las ultimas novedades del mercado

Thomas Alva Edison y el fonégrafo temprano.
Library of Congress Prints and Photographs Division
Washington, D.C. 20540 USA

Ver en el registro sonoro un sustituto de la comunicaciéon
epistolar y un medio de entretenimiento no podria haber
sido posible si no se hubiera antes perfeccionado el
fonégrafo. En 1887 los periddicos anunciaban que Edison
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acababa de fabricar una versiéon mejorada de ese aparato
que el mundo habia conocido una década atras; y el “genio
estadounidense” referia en una entrevista de prensa que su
disefio anterior no era “mas que un juguete” comparado
con el nuevo instrumento: entre las mejoras fundamentales,
a decir de él, estaba el poder “repetir la lectura de un
fonograma mil veces”.” ;Pero a qué tipo de dispositivo se
referia en concreto? Aparentemente, a un artefacto que ya
contaba con un motor de bateria y un carrusel o eslabon
en el que se distribuian varios cilindros metalicos sobre los
cuales se colocaria el material que capturaba el sonido: el
modelo “Espectaculo”.* Por cierto que no fue sino hasta
mediados de 1888 cuando este producto recibié la patente
No. 386,974 de los Estados Unidos.

Precisamente en 1888 Edison estuvo trabajando en un
ejemplar mejorado de ese modelo, el cual se convertiria en
la maquina fonogréfica clase “M”. El dia 30 del mes de julio
la oficina estadounidense de patentes recibid la peticiéon de
registro de la nueva muestra del invento. Esa solicitud, dicho
sea de paso, tardaria un lustro en ser resuelta: el 20 de junio
de 1893 la innovacién quedé patentada con la matricula
No. 499,879. Quiza el primer fondgrafo de este tipo que
lleg6 a México fue justamente el que se le regald a Porfirio
Diaz en 1889. Se trataba, tal y como ha explicado George E.
Tewksbury, de un aparato cuyo funcionamiento dependia
del impulso de un motor eléctrico que necesitaba una
corriente constante de dos y medio voltios y dos amperios.*!
Era una maravilla. Dicen los que saben que fue el mejor
dispositivo de registro y reproduccion de cilindros de la
época.

3 El Tiempo, 22 de noviembre de 1887.

10" The Phonograph and How to Use It: Being a Short History of Its Invention and Development
Containing Also Directions Helpful Hints and Plain Talks as to Its Care and Use, etc. (New
York: The National Phonograph Company, 1900), 28.

* George E. Tewksbury, A Complete Manual of the Edison Phonograph (New Jersey:
Franklin Classics, 2020), 14. Edicién facsimilar del volumen publicado en 1897.
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Modelo “Espectaculo”.
Digital Archive of the Antique Phonograph Society
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Modelo “M”.
The British Library Sound Archive’s Collection

Para entonces también se habria estado intentando
obtener un soporte de grabacién de mayor calidad. Tres
afios antes algunas casas de produccion de maquinas
parlantes, entre ellas la Volta Graphophone Company
—empresa del laboratorio fundado por Alexander
Graham Bell—, habian empezado a hacer pruebas en
moldes cilindricos de cera. Era necesario. Los materiales
empleados para grabar —por ejemplo las laminas de
estalo— no permitian, hasta ese momento, tener un
sonido muy claro; ademas, un audio podia escucharse tan
s6lo unas cuantas veces, debido a que cada reproducciéon
desgastaba rapidamente el material que lo contenia: el
filo del punzén o la aguja de la maquina aniquilaba la
informaciéon auditiva almacenada en los surcos que se
creaban cuando se registraba cualquier contenido. De
esta manera, los primeros cilindros de cera so6lida de la
historia saldrian a la venta por ahi de 1890.

En la historiografia sobre el tema, el desarrollo de estos
avances tecnoldgicos ha sido enmarcado en una carrera
entre el fonégrafo y el gramoéfono, y entre el cilindro y el
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disco. El problema es que esta visiéon limita la amplitud
de la contienda que protagonizaron los cientificos y las
empresas productoras. El caso de Edison y Gianni Bettini
muestra que la disputa no se limit6 a tales contraposiciones.
Los dos inventores crearon y perfeccionaron dispositivos y
aditamentos de grabacién y reproducciéon sonora basados
en la tecnologia de la maquina de cilindros. Pese a ello,
se enfrentaron en el campo de la fonografia comercial, es
decir, eran adversarios en el mercado. Por otro lado, puede
ser tentador usar aquellos binomios para observar el lugar
que ocuparon otros actores, sobre todo los consumidores,
en el terreno aqui analizado. Los gramoéfonos y los discos
eran generalmente mas caros que los fonoégrafos y los
cilindros; vy, desde luego, la diferencia de precios podia
ser notoria. En 1903 Jorge Alcalde publicé un par de
anuncios que sirven para ejemplificar este hecho: “El
primer almacén por su surtido de aparatos. Solo $10

para cilindros. Para discos sélo $50”. “Los fonogramas
valen desde un peso hasta $1.50. Discos desde $1.50 a
$6 cada uno”.* :(El gramofono y el disco, y el fonografo

y el cilindro se hallaban fijados en dos capas sociales
diferenciadas?

Los distribuidores de articulos fonograficos vendian
diferentes modelos de un mismo tipo de reproductor de
audio, y soportes cilindricos o planos de distintas
caracteristicas; y pongo de ejemplo lo que indicaban ciertas
publicidades de prensa entre 1906 y 1910: “Fonografos,
desde $10”. “Zonoéfono Parlor. El motor de esta maquina de
discos no hace ruido y s6lo vale $45”. “Columbia. Discos
dobles de 10” $1.75. Discos dobles de 12” $3.00. Discos
sencillos de 10”7 $1.25. Discos sencillos de 127 $2.25.
Cilindros XP $0.65”. “Graféfonos de disco y cilindro
desde $30.00 hasta $500.00 al contado y a plazos.

2 El Imparcial, 29 de diciembre de 1903; El Tiempo, 6 de diciembre de 1903.
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Columbia”. “Fonégrafo Edison ‘El Fireside’ $65.00. Otros
tipos de fondgrafo Edison de $32.00 a $275.00”.* En
términos sociolégicos, la posicién social se legitima, en gran
parte, a través de la adquisicion de bienes. No en vano un
objeto suntuario es indicador de poder econdémico. La
mas elegante de las victrolas! Obviamente, ese aparato de
discos era muy distinto al reproductor de cilindros que el
oficinista promedio adquiriria a diez pesos y a crédito. Aun
con ello, sin duda muchas familias adineradas tuvieron
en casa un fonégrafo como el de Porfirio Diaz: 275 pesos
de madera fina, acero de primera calidad, engranajes
niquelados y acabados dorados de manufactura Edison.

Seguir revisando el tema de las estrategias de mercado
permitira entender mejor lo anterior. En 1904, como he
referido ya en el primer capitulo, la National Phonograph
Company llevé a cabo varias sesiones de grabaciéon en la
capital mexicana: en el namero 7 de la calle de Colén. El
senor Rafael Cabanas, agente de la empresa en México,
se encargd de convocar, hacer audiciones y seleccionar a los
artistas que grabarian los materiales, y George J. Werner,
uno de los técnicos de grabacién mas experimentados de la
compaiiia, se ocup6 de la producciéon de los audios. Fueron
muchos los intérpretes implicados en la creaciéon de esos
registros. Estoy hablando de cerca de un centenar de musicos
y cantantes: el Quinteto Jorda, la Banda de Zapadores,
la Orquesta Tipica Lerdo, Leopoldo Picazo, José Torres
Ovando, Beatriz Franco, Braulio Rosete, Manuel Romero
Malpica... y la lista sigue. Incluso entonces el poeta Juan
de Dios Peza estuvo dentro de aquel elenco.

En septiembre de ese afho, una vez terminadas las
operaciones de registro, Cabanas invit6 a varios redactores
de periddicos a una sesiéon de escucha en la que se daria un

¥ El Tiempo Ilustrado, 1° de abril de 1906; El Contempordneo, 18 de agosto de 1906; El
Imparcial, 6 de septiembre de 1908; £l Duario, 22 de enero de 1909 y 16 de enero
de 1910.

204



adelanto exclusivo de aquellas grabaciones. Ahi, Werner les
mostré a los invitados el funcionamiento de la parafernalia
que se uso en el trabajo de captura sonora; y, como parte de
la exhibicién, algunos de ellos grabaron su voz y enseguida
la oyeron en un fonégrafo. Esta estrategia de promocion
de marca tendria el efecto esperado: algunas publicaciones
dedicaron un espacio para tratar el tema. A la mafana
siguiente, por ejemplo, £/ Correo Espafiol publicé una nota
que destacaba las magnificas cualidades de uno de los
aparatos utilizados en la demostracion: se decia que los
convidados habian podido escuchar, “sin el minimo indicio
de ruido mecanico”, la “asombrosa naturalidad del tono”
y el sorpresivo volumen de aquel “modelo de absoluta
perfeccién”; y ademas se referia que la calidad de los
cilindros era también excelente:

La voz de los cantantes mantuvo todo su sonido natural y
clara entonacién; y asi admiramos a Chole Goyzueta como
si estuviéramos ante el escenario escuchando directamente
a la cantante, y aplaudimos a Juan de Dios Peza recitando
admirablemente sus versos y un discurso pronunciado en
alabanza a Edison.

Nuestra admiracién alcanzé su punto maximo cuando
escuchamos por el fondgrafo, como si estuviéramos en la
Plaza de Toros, todo ese ruido confuso hecho por la multitud
durante el momento mas interesante de la faena.*

Ese dia, Cabanas y Werner le entregaron al mandatario
de México un fondgrafo (otro mas) que Edison le envid
como regalo de cumpleafos: era uno de los modelos mas
novedosos fabricados por la compaiiia. Este presente llevaba
una inscripcién en la placa que iba pegada en su caja de
fina madera: “Fonografo Especial presentado por Thomas
Alva Edison a su Excelencia el sefior General Porfirio Diaz,
# Extraido de una transcripcioén en inglés que aparecié publicada en: “The Marvels

of The Phonograph. A Present to Senor General Diaz”, Edison Phonograph
Monthly 11, no. 8 (october 1904): 12 (traduccién mia).
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Presidente de los Estados Unidos Mexicanos, Septiembre
15 de 1904”.* El obsequio, que ademas incluia las primeras
copias de algunos materiales grabados en la calle de Colon,
venia al lado de una carta escrita firmada por el inventor;
se trataba de una misiva llena de lisonjas que al final decia:

Le ruego que acepte este obsequio como muestra de mi
estima por el hombre mas honrado de México y confie que
este instrumento le brindard muchos momentos de placer.
Que muchas vueltas de este feliz dia le sean concedidas, es el
sincero deseo del muy suyo Thomas A. Edison.

Diaz, por su cuenta, respondié con otra epistola que
la empresa haria publica:

México, 19 de septiembre de 1904. Senor Thomas A. Edison,
Llewellyn Park, N.J., U. S. A.

Mi estimado Sr.: El sefior Don Rafael Cabafias me entregd
el elegante fonografo, junto con un selecto y hermoso surtido
de grabaciones Gold Moulded, que usted tuvo la amabilidad
de enviarme, haciendo coincidir su delicada galanteria y
su obsequio con la fecha de mi nacimiento. Lo recibi con
mucho gusto, no s6lo por los momentos, que, como muy bien
dice, voy a disfrutar, sino principalmente porque éste viene
de uno de los mas notables inventores del siglo XIX, a quien
admiro, y cuyas frases de amistad y benevolencia otorgadas
a mi, me honran.

Su sirviente y amigo,

Porfirio Diaz.*

Ya no se estaba pensando en llenar de fonégrafos las
oficinas mexicanas de correos. El interés que las maquinas
parlantes despertaron en el terreno de la comunicacion se
divisaba en el horizonte como un objeto un tanto difuso. Las
grandes casas fonograficas tenian otros planes. Estaba claro

¥ La Voz de México, 16 de septiembre de 1904.
¥ “President Diaz’s Birthday Gift”, Edison Phonograph Monthly 11, no. 8 (october
1904): 11 (traduccién mia).
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que la producciéon y distribucién masiva de contenidos de
entretenimiento resultaria ser un mejor negocio. La entrega
de aquel obsequio fue un movimiento publicitario que busco
promover los articulos mas novedosos de la compania del
inventor, o dicho en otros términos, una muy buena forma
de anunciar la salida al mercado de las primeras grabaciones
marca Edison hechas en México. Se puede ver que la
industria de la grabaciéon utilizaria premeditadamente,
de manera muy temprana, un recurso central de la
mercadotecnia moderna: el prescriptor. Este vocablo/
concepto se refiere a un valioso instrumento estratégico que
alude a la persona que tiene la capacidad de influir en la
intencién de la compra de un producto. Hoy, no en balde,
la figura prescriptora tiene grandes alcances en el
denominado “marketing de influencia”."’

Asociar un articulo de venta con un personaje
famoso es util al vendedor, ya que genera la aspiracion
o el deseo de formar parte de lo que el prescriptor
representa. Los expertos en temas de mercadeo dicen que
el uso de celebridades brinda credibilidad a una marca,
cuestion que las agencias fonograficas tuvieron en claro
a inicios del siglo XX. En enero de 1909, por ejemplo, la
Columbia anunciaba sus “discos dobles” a través de un
par de figuras del campo musical mexicano: Velino M.
Preza y José Torres Ovando.” En un anuncio de periédico

# Para tener una idea mas amplia de lo que es el “marketing de influencia” véase:
Araceli Castelld6 Martinez, “Prescriptores, marcas y tuits. El marketing de
influencia”, aDResearch: Revista Internacional de Investigacién en Comunicacion 12, no.
12 (julio-diciembre 2015): 86-107.

En “La casa de los sonidos de México” se pueden encontrar varios de estos
materiales. Algunos de ellos son los siguientes: Fonoteca Nacional de México (FNM),
Coleccién 14 Armando Pous, FN08030035263, El padre de la victoria /' Viva Porfirio Diaz,
Banda de Policia, Velino M. Preza (director), Columbia, C330, disco de 78 rpm,
Ciudad de México, editado entre 1908 y 1909; FNM, Coleccién 14 Armando Pous,
FN08030036015, Mi morenita / Pensando en 1, Roberto Marin / José Torres Ovando con
la Orquesta Castillo, Columbia, C361, disco de 78 rpm, Ciudad de México, editado
entre 1908 y 1909; FNM, Coleccién 14 Armando Pous, FN19030189139, Danza
romdntica / Marina, José Torres Ovando / Adolfo Jiménez y Merino, Columbia,
(€465, disco de 78 rpm, Ciudad de México, editado entre 1908 y 1909.
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de la época se puede leer lo que ambos artistas opinaban
de las grabaciones que produjeron para la empresa
estadounidense. La compafiia comunicé que M. Preza y
Torres Ovando decidieron dar sus opiniones, “por cuenta
propia”, mediante unas cartas que enviaron a las oficinas
de la firma en Nueva York (seguramente éstas fueron
las primeras prescripciones explicitas que la industria
fonografica despleg6 en México). Sin embargo, meses mas
tarde, la Edison también utilizaria la opiniéon de Preza
para publicitar los audios que acababa de producir en
territorio mexicano.

Viva Porfirio Diaz (Banda de Policia. Director: V. M. Preza)
Columbia C330. Fonoteca Nacional de México
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COLUMBIA PHONOGRAPH CO. GEN’L DE NUEVA YORK
Ciudad, D. F.

Muy Sres. Mios y amigos:

He oido los discos que impresioné para la “COLUMBIA
PHONOGRAPH CO. GEN'L” y los encuentro mejores que
cualquier otros. Mi sincera opinién es que los discos
“COLUMBIA” son insuperables. Estoy muy contento por haber
cantado para tan buena compaiiia, pues me hace verdadera
justicia. Doy a Ud. permiso de que hagan de ésta lo que mas
les convenga y me repito de Uds.

Afmo. atto. amigo y S.S.

José Torres Ovando.

COLUMBIA PHONOGRAPH CO. GEN’L DE NUEVA YORK

Muy sefiores mios y amigos:

Me es grato manifestarles que después de haber escuchado
en mi inmejorable GRAFOFONO “GRAN ARMONI{A” marca
“COLUMBIA” los discos que la Banda de Policia, bajo mi
direccién, ha tocado delante del aparato receptor de
fonogramas, perteneciente a esa compaiiia, los he encontrado
perfectos bajo todos puntos de vista, por lo que los felicito
cordialmente, pues son los mejores discos que conozco.
Dando a Uds. permiso de hacer de la presente lo que les
conviniere, tengo el gusto de repetirme de Uds.

Suyo afmo. y atto. S.S.

VELINO M. PREZA."

Ciudad de México, julio, 1909.
Mexican National Phonograph Co.

Estimados sefiores: He escuchado los dltimos discos que
la Banda de Policia, bajo mi direccién, ha grabado en su
laboratorio, y es un placer para mi decir que los he encontrado
excelentes en todos los sentidos, y que la duracién de los
discos “Amberol” de cuatro minutos, me permitié tener la
satisfaccion de grabar las piezas de mi Banda con todo el
colorido artistico que requieren.

¥ El Diario, 25 de enero de 1909.
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Me felicito por ser reconocido entre los numerosos
admiradores del genio del seiior Thomas Alva Edison, y con
un cordial saludo, ruego quedarme [con ese privilegio].
Sinceramente suyo,

VELINO M. PREZA.*

Pero no hay duda de que la referencia mexicana mas
célebre de un prescriptor fonografico se encuentra en las
palabras que Porfirio Diaz grabé para Alva Edison el 15 de
agosto de aquel afio de 1909. El registro fue producido a
solicitud de la empresa del inventor, tal como informaba la
propia casa productora, con el fin de venderse en México,
Estados Unidos vy, siempre y cuando se hiciera bajo pedido,
otros paises del mundo.”’ La peticiéon hecha a Diaz se
habia ratificado en una carta que Edison le envié el dia 8
de julio. Seria la primera vez que el presidente de una
naciéon depositara su voz en un fonograma de consumo
internacional, aunque, es preciso sefialar, la base de ese
proyecto se habia edificado tiempo atras. En 1890 “El
brujo de Menlo Park” concibi6 la idea de crear un “album
parlante” que conjuntara las voces de los hombres “mas
importantes” de la época; lo hizo, todo lo indica, con la
intenciéon de mostrar que las celebridades involucradas
avalaban la importancia de su invento. La iniciativa tuvo
cierto éxito. Por e¢jemplo, William Gladstone, quien fungiria
varias veces como primer ministro de la corona inglesa,
habria accedido a formar parte del plan, pues eso probaria,
a decir de él, “el placer” que la invencién le generaba.”

La Edison se encargé de anunciar que Diaz le conferia
el mismo mérito que Gladstone le dio. La grabacion del

[13

mandatario mexicano, advertia la compafia, era “un

5

“Mexican Band Records”, Edison Phonograph Monthly VII, no. 11 (november
1909): 10 (traduccién mia).

“President Diaz Honors the Edison Phonograph”, Edison Phonograph Monthly VI,
no. 9 (september 1909): 5; “The Diaz Record”, Edison Phonograph Monthly VII,
no. 10 (october 1909): 7.

%2 La Patria, 21 de febrero de 1890.

@
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tributo de reconocimiento al maravilloso genio del inventor
del fonégrafo”. Cabe destacar que, ya desde ese entonces,
la firma grabadora emplearia una estrategia publicitaria
que en la actualidad se utiliza con cierta asiduidad: buscar
un acontecimiento que ayude a vender un producto. La
empresa publicité en los Estados Unidos el audio de Diaz
de la siguiente forma:

La maquina utilizada para la grabacion es la misma en la
que habl6 el senor presidente Taft cuando pronuncié su
famosa serie de discursos antes de las elecciones tardias.
En vista de la proxima reuniéon de los presidentes de las
dos grandes republicas de América del Norte, el registro
deberia resultar del mayor interés para la gente de este pais
y de México.”

Claro, en cierta medida, el haber sido grabado en dicho
artefacto hizo que ese material se convirtiera en un objeto
sumamente codiciado entre quienes gustan de coleccionar
sonidos antiguos. Hoy una copia de este documento sonoro
esta resguardada en las bovedas de la Fonoteca Nacional
de México, donde cohabita con cientos de miles de horas
de pasado audible.™

Esta estrategia fue la obertura de una nueva gala.
Precisamente en agosto de 1909 la Edison anuncié que
pronto estarian a la venta otros registros que acababa de
producir en la capital mexicana; muchas de las grandes
figuras de la época estaban ahi reunidas: José Rocabruna,
Joaquin Arriaga, Octaviano Yafez, Rita Villa, Rosales
y Robinsén, Abrego y Picazo, Adolfo Jiménez y Merino,
Manuel Romero Malpica, Rafael Bezares, Emilia Sanchez,

% “The Diaz Record”, Edison Phonograph Monthly V11, no. 10 (october 1909): 7.

> FNM, Coleccién 19 Fonoteca Nacional (diversos ingresos), FN08040006526, “El
presidente Diaz al sefior Edison”, Porfirio Diaz (voz), George J. Werner y F. C.
Burt (técnicos de grabacion), Edison, La voz del general Porfirio Diaz /' El sefior Diaz
al seiior Thomas Alva Edison, 20315, copia en CD, Ciudad de México, audio original
grabado el 15 de agosto de 1909.
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y varias estrellas mas. Gracias a estos materiales, que fueron
grabados por Werner y F. C. Burt bajo la supervisiéon y
la critica del maestro Arturo Rocha —subdirector del
Conservatorio Nacional de Misica y Declamacién de
México—, el consumidor podria disfrutar de la musica
“como nunca antes lo habia hecho”.””> La mayoria de esas
grabaciones se editaria en unos cilindros que permitieron
almacenar contenidos de mayor duracién, y que estaban
hechos de una cera mas dura que la de los Gold Moulded:
los Amberol. Por cierto, aquel ano saldria a la venta la
famosa Amberola, un fonégrafo especificamente disefiado
para reproducir este tipo de soportes. Habria entonces que
promocionar estas novedades fonograficas con bombo y
platillo. Damas y caballeros: jcanciones de cuatro minutos
en voz de un gran elenco!, jsonidos en alta fidelidad!,
ipasen ustedes a ver y a escuchar uno de los mejores
inventos del mundo!

Una vez que la aguja recorrio los surcos del disco...

Vender sonidos resulté ser un buen negocio. La llegada de
la maquina parlante cred una nueva dimensién perceptual
del sonido que se fundament6 en la bisqueda de mejores
condiciones de vida: se pensaba que la relacion establecida
entre el mundo aural y la humanidad permitiria encontrar
la cura de algunas enfermedades auditivas o aligerar el peso
que generaba el lastre del analfabetismo. Sin embargo, esta
visién utilitaria no prosperd; tuvo que ceder su lugar ante
las necesidades de escucha de las masas populares que, de
una u otra forma, pese a un Estado incapaz de democratizar
el acceso a los frutos de la modernidad, se apropiaron de las
nuevas tecnologias sonoras y se divirtieron con ellas. No es
casual que el movimiento clave de la industria fonografica
temprana haya sido el generar un mercado transnacional

» “New Mexican Masters”, Edison Phonograph Monthly VIII, no. 8 (august 1909): 8.
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de contenidos de entretenimiento. Vino una necesidad de
consumo, se satisfizo y el resultado fue 6ptimo. Los nimeros
muestran el tamafio del éxito: se vendieron millones de
copias de audios hechos fuera de los Estados Unidos.

En los tltimos tiempos México ha ocupado un espacio
importante en el ambito de la produccién y el consumo
de materiales sonoros. En el 2016, por ejemplo, obtuvo el
decimoquinto puesto en el ranking mundial del mercado
y gener6 cerca de ciento treinta millones de doélares de
ganancias en la venta de audios en formato fisico y digital.”®
Pero el asunto no es nuevo: el pais le dio a la Victor Talking
Machine Company la mayor cantidad de grabaciones de
nomenclatura foranea que se produjeron en la época aqui
estudiada; y le siguieron, como se ha visto, Argentina, Cuba
y Brasil. Queda claro que el avance de la industria de la
grabacion esta intimamente ligado a una afieja politica
estadounidense de expansionismo econémico e intervencion
cultural que se ha puesto en marcha en éste y otros territorios
latinoamericanos.

Desde luego, la expansion de la industria fonografica
logré concretarse mediante un plan estratégico de mercado
que hoy en dia sigue dando buen resultado. Los elementos
mercadoldgicos que las disqueras utilizan en la actualidad,
en los que, ademas de la publicidad en medios impresos, se
incluyen presentaciones discograficas ante la prensa y el uso
de artistas como figuras de influencia, o la basqueda de
fidelizar clientes a través del establecimiento de un vinculo
cercano, estuvieron presentes desde que la producciéon
de registros sonoros comerciales ingresé al mundo del
entretenimiento. Naturalmente, el paso del tiempo ha
traido ciertos cambios. Si antes se llevé a cabo a través de
regalar un fonoégrafo y mandar una carta, actualmente

% Vicente Gutiérrez, “Resurge la industria musical en México”, El Economista, 26
de abril de 2017, https://www.eleconomista.com.mx/arteseideas/Resurge-la-
industria-musical-en-Mexico-20170426-0147 . html.

213


https://www.eleconomista.com.mx/arteseideas/Resurge-la-industria-musical-en-Mexico-20170426-0147.html
https://www.eleconomista.com.mx/arteseideas/Resurge-la-industria-musical-en-Mexico-20170426-0147.html

esto es posible en parte gracias a la interaccién que el
escucha ha podido establecer en las redes sociales digitales
con las casas productoras y sus elencos. Hace cinco afios,
Ishé Reyes, Digital Manager de Sony Music, revel6 lo
que hay detras de la conexién interactiva que la empresa
mantiene con el consumidor en el Internet:

El artista sube una foto en el estudio de grabacién; después,
los fans empiezan a pedir avances de los temas, mas fotos o,
bien, preguntan de qué tratard el nuevo disco [...]. Después
sacas el feaser [breve video de prelanzamiento que busca
intrigar al espectador]| para que la conversacion se vuelva mas
intensa y se genera una serie de dinamicas e interacciones
que nos permiten valorar la aceptacion del pablico y generar
conversaciones positivas en torno a un artista.”’

La tecnologia digital es una herramienta “nueva”,
pero la base sobre la cual descansa el proyecto de marketing
relacional de las firmas fonograficas es muy antigua. La
revelacion de Reyes indica ademas que el papel que juega el
prescriptor en este negocio hoy es el mismo que el de hace
mas de un siglo. Aunque el formato ha cambiado, el objetivo
es idéntico: generar interés, influir y vender. Y, si bien esta
claro que esta vieja estrategia de mercado se transformaria
con el transcurrir del tiempo, es un hecho que el intérprete
musical es un vehiculo histérico en el propoésito de venta:
José Torres Ovando y Velino M. Preza se mezclan ahi con
Bad Bunny.

La figura publica, no sélo la del artista sino también
la de una personalidad vinculada a campos como el de la
politica, ha estado ancestralmente implicada en este negocio.
La implicacién fue y es provechosa, pues ha puesto en la
mira del consumidor el producto que se quiere vender: el
hecho teje una conexién entre el caso de Isabel II y The

" Rubén Vazquez, “Redes sociales e industria musical”, Forbes México, 27 de marzo
de 2014, https://www.forbes.com.mx/redes-sociales-e-industria-musical/.

214


https://www.forbes.com.mx/redes-sociales-e-industria-musical/

Beatles y el de William Gladstone o Porfirio Diaz y Edison.
Ya a inicios del siglo XX la estrategia relacional de mercado
era calculada. En México, la National Phonograph Company;,
por ejemplo, la utilizé justo antes de lanzar una oferta o un
nuevo producto. Desde luego, nada de esto seria posible sin
la inventiva humana y la bisqueda del progreso tecnolégico.
La maravilla de escuchar sonidos grabados se renueva a la
luz de la exploracién cientifica. El cambio en ese sentido
ha sido abismal: del fonégrafo y el graméfono al Spotify o
el YouTube, de la ldamina de estafio, el cilindro de cera y
el disco de goma laca al WAV o el Mp3. Hoy de la punta
del dedo depende escuchar una canciéon en un teléfono
movil. Aunque, claro, el afan de expansion comercial de
la industria fonografica sigue vigente.
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El Cuarteto Coculense.
Tradicion mariachera
en cilindros de cera

y discos de 78 rpm

CamiLo RaxA CAMACHO JURADO
FonoTEcA NacioNaL DE MExico / FAM-UNAM / ADM INBAL

La feria esta muy lucida

con sus fandangos y juegos;
las tarimas del mariache [sic]
refuerzan el zapateo

que al compas de las guitarras
esta repicando el pueblo,

ya baile el dulce jarabe
alegres sones costerios.

Gregorio Torres Quintero (1891)

Escenarios antiguos de la musica de mariachi: del
fandango al registro sonoro

La tradiciéon musical del mariachi se comenz6 a gestar en
tiempos de la Nueva Espana. No obstante, se ha encontrado
que las referencias documentales de mayor antigiedad
en las que aparece la palabra mariachi provienen del
siglo XIX. Gracias a ellas se sabe que desde entonces este
término era polisémico. Ya en aquella centuria el vocablo
“mariachi” o “mariache” se utilizaba para nombrar
algunos elementos que estaban ligados a dicha tradicion:
una fiesta (“fandango-mariachi”), una dotacién de
instrumentos musicales, una tabla sobre la que se zapateaba,
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un grupo de musicos, un ejecutante o intérprete y, ademas,
la lista del repertorio que se ejecutaba.'

Entre esos documentos decimondnicos se tiene, por
ejemplo, una carta que el padre Santa Anna, parroco de
Rosamorada, Nayarit, dirigié en el ano de 1852 al obispo
Diego Aranda y Carpinteiro. Se trata de una misiva en
la que el clérigo se quejaba de lo mismo que otros de sus
congéneres lamentarian: los “crimenes y excesos” que se
cometian en las “diversiones” llamadas, en aquella region,
“mariachis”.? Pero hay que aclarar que, pese al malestar de
algunos parrocos, estas celebraciones-mariachis se llevaron
a cabo dentro del ciclo festivo del catolicismo. De ahi que
Ignacio Aguilar, otro cura de esa época, registrara en su
diario que en la fiesta de La Santa Cruz de Tlachapa,
Guerrero, escuchd a un conjunto de cuerdas integrado por
“arpas grandes, violines y tambora”, dotacién instrumental
que reconocié como “mariache”.’

En realidad, la musica de mariachi tuvo presencia en
multiples espacios a lo largo de la centuria antepasada;
y en casi todos estuvo presente la diada bebida y exceso.
Las zonas mineras son uno de ellos. Por ejemplo, el 1° de
abril de 1869 el periédico El Siglo Diez y Nueve publicé una
nota en la que, a la vez que explicaba como “los buscones
o gambusinos” de la mina sinaloense de San Vicente
satisfacian “sus necesidades y sus vicios” con el dinero
obtenido de su trabajo, detallaba el ambiente de festividad
en el que se inserté dicha expresiéon musical:

La noche del sabado y la del domingo, se retinen bajo de una
fresca enramada circunda de rasticos asientos, concurren los

Para profundizar mas en este tema véase: Jesas Jauregui, £l Mariachi. Simbolo
musical de México (México: Instituto Nacional de Antropologia e Historia /
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes / Taurus, 2007).

Jean Meyer, “El origen del mariachi”, Vuelta 59 (1981): 41, citado en Jauregui, £l
Mariachi, 35-6.

Ignacio Aguilar, Apuntes biogrdficos del Sr. Candnigo Don... (Zamora, Michoacan:
Tipografia de la Escuela de Artes y Oficios, s/f), 125-26, citado en Jauregui, £/
Mariachi, 38.
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filarmoénicos que abundan entre aquellas gentes, se improvisa
una orquesta de violines de diversos tiples, entre los que
figura en primer término un enorme guitarrén, dentro del
cual puede ocultarse un hombre, comienzan a templar los
instrumentos, vibran las cuerdas que infunden alegria y
contento en el corazéon de los mineros, y causan cosquillas
en los pies de las bellas montafiesas.

Sale una bailadora con su enagua de gasa de colores
chillantes, cenida su cintura con una banda carmesi, y su
rebozo terciado como para lucir los bordados de su camisa,
se para en la tabla colocada en un hueco en el centro del
terreno que cubre la enramada, un bailador se para enfrente
con su ancho y blanco calzén de lino, su sombrero ladeado,
el sarape sobre el hombro a la negligé, y la hacen retumbar
al compas de alegres jarabes y sonatas peculiares de aquel
pais; bailan hasta que quieren, se retiran y vuelven otros, sin
ceremonia ni etiquetas. A veces ilustran el baile con danzas,
cuadrillas, schotises y walses [sic], que los pobres aficionados
al divino arte, ejecutan corregidos y aumentados, como las
ediciones de algunas obras. Circula el mescal [sic] a la par
que el aristocratico conac, de boca en boca, empinandose
las botellas, los animos se alegran, los espiritus de Baco y de
Marte envueltos en los vapores alcohélicos, se ciernen sobre
la bulliciosa concurrencia, y no es extrafio que los negros y
chispeantes ojos de alguna beldad silvestre, sea causa de que
los curbos [sic] y anchos machetes, viertan la sangre de algin
Tenorio emprendedor de amorosas conquistas.

A la luz de los primeros rayos del sol termina el mariachi,
se disuelve la reunién, amanecen tres o cuatro con un pie
metido en un cepo, los operarios suben a las minas, otros
preparan las fundiciones y vasos, y todos se entregan a sus
tareas de costumbre hasta el sabado proximo en que se repite
la alegre diversion.*

Durante el Porfiriato, la mineria de exportacion,
actividad que tuvo un buen desarrollo en Chihuahua,
Sonora, Sinaloa y Durango, fue un elemento fundamental de
la economia mexicana. En estos estados de la repuablica los

+ El Siglo Diez y Nueve, 1° de abril de 1869.



mariachis formaban parte de la vida festiva de la poblacion,
por lo que escenas como la arriba descrita debieron de
haberse multiplicado en aquella época.” De igual forma, de
este periodo sobreviven varios testimonios que muestran la
participaciéon del mariachi en eventos de inauguraciéon de
obras publicas, como la construccién de vias férreas, puentes
o escuelas, pero también en la actividad agricola y ganadera.

Los fandangos-mariachis, igualmente conocidos como
“bailes de tabla”, servian de apoyo al funcionamiento de
ciertos trabajos rurales. En 1901, por ejemplo, las autoridades
del gobierno de Michoacan publicaron una circular con la
cual se pretendia erradicar los fandangos-mariachis; sin
embargo, al afo siguiente el decreto tuvo que ser matizado,
pues habia afectado los intereses de los ganaderos locales.
Los fandangos eran utiles para reunir a la gente con el fin de
que ayudaran en las corridas de ganados. Es decir, el arraigo
de esta actividad de trabajo tuvo como sefuelo el atractivo
del baile.® Celedonio Serrano ha documentado que, en la
Tierra Caliente, las recogidas de ganado, los herraderos,
los combates y la sacada de bueyes fueron ocasiones donde
la llamada musica de rastra, compuesta por sones, jarabes,
gustos, malaguenas, indias, zambas, peteneras, zapateados,
ensaladas, entre otros géneros del ambito secular, fue el
aliciente para que la poblacién cediera su fuerza de trabajo.’

°> Jauregui apunta que el drea ampliada de la region mariachera “se extiende por
porciones de los territorios vecinos en los actuales estados de Sinaloa, Sonora,
Durango, Zacatecas, Aguascalientes, Guanajuato, Guerrero y Oaxaca. La
California novohispano-mexicana también formaba parte de esta tradiciéon hasta
1848”. Jauregui, £l Mariachi, 212. También véase: Jauregui, “Los fandangos en
la Alta California a finales del siglo XVIII y durante la primera mitad del siglo
XIX. ¢Una tradicién mariachera?”, en Memorias del Cologuio El Mariachi y la misica
tradicional de México. De la tradicién a la innovacion. IX Encuentro Nacional de Mariachi
tradicional, Agosto 2010, coord. por Arturo Camacho (Guadalajara: Secretaria de
Cultura del Gobierno del Estado de Jalisco / Consejo Nacional para la Cultura
y las Artes, 2010), 203-44.

Amador Coromina, Recopilacion de Leyes, Decretos, Reglamentos y Circulares que se han
expedido en el Estado de Michoacdn (Morelia: Talleres de la Escuela Industrial Militar
“Porfirio Diaz”, 1903), 84-5, 419-20, citado en Jauregui, El Mariachi, 51.
Celedonio Serrano, Coplas populares de Guerrero (México: Editorial Libros de
Meéxico / Gobierno del Estado de México, 1972), 26-7.
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Por otro lado, hay un elemento mas que muestra el
desarrollo del mariachi en el Porfiriato: las grabaciones
sonoras. En efecto, la musica de mariachi hall6 un excelente
medio de difusién en las emergentes tecnologias de audio.
Diversos materiales fonograficos de aquella época contienen
piezas del repertorio propio de esta expresion musical. Hace
varios afos, en 1998, una parte muy representativa de la lista
de estos registros —veinticinco en total— sali6 de nuevo a
la luz en un CD que Arhoolie Productions edit6. Todas estas
obras son del Cuarteto Coculense, agrupacién que antes de
grabar fonogramas tenia un nombre diferente: el Mariachi
de Justo Villa. En la portada de este soporte discografico se
puede leer: Mexico’s Pioneer Mariachis-Vol. 4. Cuarteto Coculense.
The Very First Mariachi Recordings 1908-1909. Sones Abajefios. Y
en ella se muestra ademas una imagen de cuatro musicos:
dos de pie, cada uno con violin en mano en posicién de
ejecutarlo, y dos mas sentados delante de ellos: el de la
izquierda con guitarrén, y el de la derecha con su vihuela
mexicana de modelo coculense.?

La ediciéon del CD fue producto de una colaboracion
entre dicha disquera y el Gentro Nacional de Investigacion,
Documentaciéon e Informaciéon Musical Carlos Chavez
(Cenidim). Esta acompanada de un folleto que retne tres
breves textos en inglés: una introducciéon de Jonathan Clark,
los apuntes de Hermes Rafael y los comentarios finales de
Chris Strachwitz. En la parte introductoria del material
escrito se informa que las grabaciones originales fueron
hechas entre el otofio de 1908 y la primavera de 1909,
en la Ciudad de México, por las companias fonograficas
estadounidenses de mayor relevancia a principios del siglo

% Fonoteca Nacional de México (FNM), Coleccion 9 Fonoteca Nacional
(adquisiciones), FN08040006510, Cuarteto Coculense. The Very First Mariachi Recordings
1908-1909. Sones abajefios, (Mexico’s Pioneer Mariachis, vol. 4), Cuarteto
Coculense, Arhoolie Productions, Folklyric 7036, CD, 25 pistas, El Cerrito,
California, Estados Unidos, 1998, grabaciones originales hechas en México
durante el Porfiriato.
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XX: la Columbia, la Edison y la Victor. A decir de Clark,
cada una de estas firmas de fonogramas produjo
practicamente el mismo repertorio del Cuarteto Coculense,
conformado por veintitin “sones abajenos”, los cuales se
comercializaron bastante bien y perduraron en el mercado
por mas de dos décadas.”

Unos anos mas tarde, ya en el 2004, el Cenidim, con
la colaboraciéon del Gobierno de Jalisco, edité el libro
titulado Cancionero del Cuarteto Coculense. Sones abajefios, con la
“seleccion” y las “audiotranscripciones y notas” de Hiram
Dordelly Nanez. La presentacion del volumen corrié a cargo
del entonces director del Cenidim, José Antonio Robles
Cahero. Como preambulo al trabajo de Dordelly, se retomé
el texto de Hermes Rafael publicado anteriormente, pero
ahora en su version al espafiol.'” El libro estuvo acompafiado
por un nuevo CD, que contenia veintiuno de los veinticinco
registros publicados por la Arhoolie. En su escrito, Dordelly
explicaria como habia surgido el proyecto del CD de 1998;
inici6 reconociendo “la visibn que tuvo” el music6logo
Geronimo Baqueiro Foster (1898-1967) al coleccionar ocho
discos Columbia de 78 rpm con grabaciones del Cuarteto
Coculense, las cuales integré en un album. Este material,
compuesto por dieciséis canciones, fue donado al Cenidim
por la maestra Eloisa Ruiz Carvalho, viuda del musicélogo
campechano, antes de su muerte acaecida en enero de 1980.
Cuenta Dordelly que, en 1983, las grabaciones llegaron a

El investigador refiere que, con el paso del tiempo, se perdié la mayoria de las
copias de las grabaciones originales contenidas en cilindros de cera y en discos
de 78 rpm. Jonathan Clark, introduccién del folleto de Cuarteto Coculense. The Very
Furst Mariacht Recordings 1908-1909. Sones abajeiios, (Mexico’s Pioneer Mariachis,
vol. 4), Cuarteto Coculense, Arhoolie Productions, Folklyric 7036, CD, 25 pistas,
El Cerrito, California, Estados Unidos, 1998, grabaciones originales hechas en
México durante el Porfiriato, 2.

Este libro fue presentado en el Centro Nacional de las Artes el 14 de septiembre
de 2005. Dicha presentacion fue grabada y puede ser escuchada en: FNM,
Coleccion 22 Centro Nacional de Investigacion, Documentacién e Informacion
Musical, FN15040036393, Presentacion del Cancionero del Cuarteto Coculense, CD,
Ciudad de México, 2005.
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manos de Guillermo Contreras, investigador del Cenidim,
quien se las mostr6 a Jonathan Clark.' Asi, el dlbum
formado por Baqueiro Foster motivé a un grupo de
investigadores y coleccionistas a generar un proyecto para
la edicién de aquel material.

Los primeros obstaculos a los cuales se enfrentaron
fueron tecnolodgicos, pues, por el desgaste fisico que tenian
los discos, se necesitaba de un equipo técnico especializado
para digitalizar estas grabaciones histéricas. Producto de las
gestiones de Clark, se llegd a un acuerdo de colaboracion
con Chris Strachwitz (el presidente de la Arhoolie). El
objetivo era que la disquera y el Cenidim coeditaran el CD.
La compaifia “se haria cargo de la restauracion acustica
del material, a cambio de la audiotranscripciéon de las
letras de las canciones, asi como de unas notas historicas
acerca del Cuarteto Coculense y su época”.'? Después de
que se cerrd el trato, dice Dordelly, otras grabaciones del
sello Columbia y una de la marca Edison aparecieron
gracias a cuatro coleccionistas: Armando Pous, Ignacio
Orozco, Zac Salem y el mismo Strachwitz. Con el material
encontrado se conformé finalmente el CD.

Los trabajos de Dordelly, Clark y Hermes abrieron el
tema que aqui se aborda. Ahora, a la luz de nuevos datos,
es posible esclarecer algunos topicos que plantearon estos
investigadores y contestar una serie de nuevas preguntas: ;es
cierto que el Cuarteto Coculense grabd los materiales en
cuestiéon entre el otofio de 1908 y la primavera de 19092,
¢se puede corroborar que la agrupaciéon registr6é las mismas
plezas para la Edison, la Victor y la Columbia?, scudl era el
interés de estas empresas por grabar musica de mariachi?,
¢qué factores sociales y politicos posibilitaron el acceso de

' Esta informacién fue corroborada por el mismo Jonathan Clark, en una platica
que mantuve con ¢l via telefonica el 8 de julio de 2021.

12 Hiram Dordelly, Cancionero del Cuarteto Coculense (México: Centro Nacional
de Investigacion, Documentacién e Informacion Musical Carlos Chéavez /
Gobierno de Jalisco-Secretaria de Cultura, 2004), 18.
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este grupo de musicos a la industria de la grabacién?,
Jquiénes consumian estas grabaciones?, por qué el
Mariachi de Justo Villa cambié su nombre al de Cuarteto
Coculense?

Campo, ciudad, musica y fonografia

México tuvo un crecimiento demografico sin precedentes
durante el Porfiriato. De acuerdo a las cifras que ha
proporcionado Elisa Speckman, la poblacién mexicana
aument6é mas del 50% en este periodo, pues el nimero
de habitantes pas6 de nueve a quince millones entre 1877
y 1910. Es importante considerar que, si bien una gran
cantidad de pobladores se encontraba inicialmente ubicada
en localidades de menos de quince mil residentes, urbes
como Guadalajara, Puebla, San Luis Potosi, Monterrey y
México crecieron de forma impresionante; y el desarrollo
industrial de la época, caracterizado por un incremento
en la fabricacion de bienes de consumo, llevé a que esa
expansion demografica estuviera emparejada con una
fuerte migraciéon del campo a la ciudad. Esto, sin embargo,
como Speckman ha referido, tuvo grandes inconvenientes:

[...] las ciudades no estaban preparadas para recibir tal
cantidad de migrantes, y algunos, carentes de oportunidades,
engrosaron las filas de la delincuencia y la prostitucién. Por
otra parte, la mayoria de sus habitantes vivia en calles sucias
e inundadas, y sufria por la falta de vivienda, agua potable
y alimentos. [...] De hecho, el paisaje urbano reflejaba una
marcada estratificaciéon social: las zonas comerciales y las
colonias habitadas por los grupos privilegiados contaban
con todos los servicios, mientras que los barrios populares
carecian por completo de ellos.'®

"% Elisa Speckman, “El Porfiriato”, en Nueva Historia Minima de México Ilustrada
(México: El Colegio de México / Secretaria de Educaciéon del Gobierno del
Distrito Federal, 2008), 378.
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Estas adversidades, no obstante, no impedirian que
las nuevas tecnologias del sonido hallaran un lugar en las
calles. Decenas y decenas de fondgrafos que deambulaban
en el ambito citadino ayudaron a que esa poblacién en
expansiéon pudiera evocar su lugar de origen, al compas
de las piezas del Cuarteto Coculense o de otros intérpretes
que ejecutaban temas ya conocidos en el espacio rural.
Aunque los anuncios de prensa en los que se publicitaba la
maquina parlante, como ha dicho Natalia Bieletto en otras
paginas de este libro, fortalecieron las diferencias implicadas
en el binomio campo/ciudad, algunos escuchas callejeros,
paraddjicamente, vieron en el artefacto un vehiculo que los
transportaria al ambiente campirano del cual provenian.
Sin duda, éste seria un factor del éxito que tuvo la
fonografia comercial temprana en el pais.

Entre lo tradicional y lo moderno. Fotografia albimina [Ca. 1907].
Archivo Musical Jorge Martin Valencia Rosas



La movilidad de la poblacién fue importante en
aquel tiempo. Los puntos de atracciéon de las masas que
se movilizaban: las zonas mineras, los poblados donde se
establecieron las estaciones del ferrocarril, las haciendas
y, sobre todo, las grandes urbes. La gente del comin —el
campesino sin tierra o el artesano sin trabajo y recursos—
buscaria en la ciudad mejores oportunidades para alimentar
a la prole. ¢Entre la poblacién que migraba a los espacios
urbanos habran llegado musicos de la macro region
mariachera? Hay evidencia de que los conjuntos de cuerdas
—Illamados mariachis o mariaches en gran parte del
occidente de México— estuvieron presentes en puertos
maritimos y pequenos pueblos del interior de la
republica. Pero la musica de mariachi también se
extendi6 en las zonas urbanas.'* Al respecto, Jauregui
ha escrito: “Si bien [el mariachi] era una instituciéon
principalmente rural (de regiones apartadas, poblados
pequefios y rancherias), incursionaba por ciudades
importantes (Tepic, Guadalajara, Colima...) y recorria
las principales ferias regionales”."” Esto probablemente
se debid a la necesidad de satisfacer la demanda cultural
de los migrantes que abandonaban el terrufio en basqueda
de mejores condiciones de vida.

Entre veredas, caminos reales, carreteras y vias férreas,
los musicos llegaron a la Ciudad de los Palacios. Este viaje
a la capital del pais quedé registrado en la lirica de algunos
sones que aun hoy se siguen interpretando en la macro
region mariachera. El tema México lucido es un ejemplo de
ello:

Dices que ya te vas, te vas
para México lucido.

" Alvaro Ochoa, Manual del Mariachi (Guadalajara: Gobierno del Estado de Jalisco-
Secretaria de Cultura, 2013).
1 Jauregui, El Mariachi, 57.
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No lloro porque te vas,
sino porque no te has ido.!®

Cabe mencionar que algunas variantes de esta copla
ya se cantaban en la Ciudad de México desde los anos del
gobierno de Diaz. En 1905 Maximiano Rosales y Rafael
Herrera Robinsén grabaron una de ellas, para la marca
Columbia, en uno de sus Aires Nacionales:

Ay, que me voy, que me voy
para México lucido.
No lloro porque te vas, negrita,
sino porque no te has ido."”

Rosales y Herrera Robinsén, musicos y cantantes que
se movian usualmente en el ambiente de las carpas
cultivando temas de tinte popular contrarios a la moral de
las élites porfirianas, grabaron un vasto catdlogo musical
para compaiiias nacionales y extranjeras. A inicios del siglo
pasado, como documenta Fernando Eslava en el primer
capitulo de este volumen, ambos intérpretes ya producian
registros sonoros que circulaban entre los sectores populares
de la capital mexicana. Entre los audios producidos antes
de 1903 en México se halla una de esas piezas de corte
rural que tanto gustaban entre quienes habian tenido que
emigrar a la ciudad: Amores de un charro. Ademas, es bien
sabido que parte de ese repertorio quedo registrado, en la
interpretacién de los dos artistas, dentro de los materiales
que las casas fonograficas estadounidenses produjeron en

' Este “son” fue grabado por el Mariachi Coculense de Cirilo Marmolejo entre
1924 y 1936. Una variante de esta copla se sigue cantando en el son La Morena
que interpretan Los Capotefios de Turicato Michoacan.

" Hay que destacar que el dueto de Rosales y Robinsén grabé cuatro partes
de Aires Nacionales: FNM, Coleccion 14 Armando Pous, FN08030038456, Aires
Nacionales No. 1 / Aires Nacionales No. 2, Maximiano Rosales y Rafael Herrera
Robinsén, Columbia, C146, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en
1905; FNM, Coleccién 100 Fundacién José de la Herran, FN10030151062, Aires
Nacionales No. 3 / Aires Nacionales No. 4, Rosales y Robinsén, Columbia, C147,
disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en 1905.
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el pais. Por ejemplo, gracias a ellos El jarabe tapatio ingresod
a la lista de obras que la Edison y la Columbia registraron
entre 1904 y 1907. Y, de hecho, el tema Amores de un charro
fue nuevamente grabado en 1905, en la voz de Rosales,
por la segunda de estas compaiias.'®

Los contenidos sonoros de impronta rural que la
industria de la grabacion distribuia gozaron de gran
popularidad en México, y en algunas ciudades de Estados
Unidos en las que el fendbmeno migratorio también se hizo
visible. Aunque hay que aclarar que este tipo de expresiones
musicales fue un lugar comtn en la capital mexicana, a lo
largo del siglo XIX. No es casual que, en un pasaje de la
obra Memorias de mis tiempos, Guillermo Prieto mostrara
que aqui comunmente “se bailaban jarabes y sonecitos
como FEl dormido, El perico, El malcriado o El aforrado tapatio”."
Ademas, al menos desde mediados de aquella centuria, se
hacian fandangos en el Paseco de Santa Anita: a las orillas
del canal de la Viga o sobre las trajineras que lo transitaban.
Existen varias evidencias que lo comprueban. “Un paseo
a Santa Anita y a las Chinampas” de Niceto de Zamacois,
texto publicado en FEl Museo Uniwersal de Madrid en 1857,
es una de ellas. Este testimonio revela un hecho interesante:
el autor puntualiz6 que en estas celebraciones no podian
faltar los jarabes, el arpa y la jarana.”

Alvaro Ochoa también ha invitado a recorrer Santa
Anita con el fin de seguir las huellas que dej6 el mariachi
en la Ciudad de México.?’ En este lugar se daba cita
todo tipo de personas: las clases populares, la incipiente
18 FNM, Coleccion 14 Armando Pous, FN17030179967, ‘Amores de un charro”,
Maximiano Rosales, Columbia, Proceso de un borrachito / Amores de un charro, lado
B, C174, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en 1905.

Guillermo Prieto, Memorias de mis tiempos 1. 1828 a 1840 (México: Libreria de la
Viuda de Bouret, 1906), 146, 344, 346-47, citado en Jauregui, £/ Mariachi, 230.
Rafael Ruiz, “Musica y baile en el Paseo de Santa Anita, 1703-1924, Ciudad de
México”, Antropologia Americana 6, nam. 12 (julio-diciembre 2021): 225-44.

Ochoa, “Santa Anita: variedad mariachera desde la capital (1840-1930)”, en El

martachi: regiones e identidades, coord. por Luis Ku (Zapopan: El Colegio de Jalisco
/ Gobierno del Estado de Jalisco-Secretaria de Cultura, 2015), 61-72.
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clase media y las élites politicas y econdémicas.”? Ahi,
durante el Porfiriato, la gente paseaba a pie, a caballo o
en un carruaje, o en canoa o una embarcaciéon de vapor
a través del canal. A lo largo del trayecto se gozaba de “la
musica de cuerda”. Los paseantes cantaban y bailaban con
ella, aun cuando existia el riesgo de caer al agua o de que

el navio se volteara.?®

El repertorio ejecutado incluia,
jarabes aparte, palomos, corridos, bolas, peteneras, o sones
como FEl butaquito o El conejito, los cuales se alternaban
con polcas, valses, chotises y otros géneros de moda. Los
integrantes de los grupos musicales ejecutarian un arpa y
una jarana, pero también bandolones, salterios y guitarras
séptimas. Aunque de igual modo algunas bandas de viento
tuvieron presencia en aquel lugar.

El ambiente festivo que se vivia en ese escenario
quedo registrado en 1905, en un disco del sello Columbia
que lleva por titulo Paseos de Santa Anita o Un paseo en Santa
Anita. Esta grabacién, que fue catalogada por la casa
productora como un “cuadro de costumbres”, la hizo el
dueto integrado por Rosales y Herrera Robinson, e incluye,
como debia ser, un fragmento de un jarabe cantado, donde
se alude a la gente que venia de Tepic, Nayarit:

Si usted me quiere de formalidad,
si usted me quiere de formalidad,
primero me ha de ensefar
el modo de enamorar,

y, cuando tenga dinero,
nos Iremos a pasear.

Ahi va la bola,
y ruede la bola,

# En las imagenes hechas en la época sobre el Paseo de Santa Anita se ve a la gente
vestida segun el estrato social al que pertenecia: con ropas de manta y sombreros
de soyate, o con trajes de charro o de catrin.

% Sonia Iglesias, “El Paseo de la Viga y el Pueblo de Santa Anita”, Komoni.mx,
12 de julio de 2016, https://komoni.chemisax.com/el-paseo-de-la-viga-y-el-
pueblo-de-santa-anita/.
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me dijo una de Tepic;
ahi va la bola,
y ruede la bola,
sefiores, no soy de aqui.**

La fama que este sitio tenia como espacio de diversion
fue plasmada en la lirica de algunos gustos y sones que se
desprenden de aquella época y que se siguen interpretando
en la actualidad. Valga aqui tan sélo un ejemplo de ello:

El Paseo de Santa Anita
es un paseo divertido;
el que no sabe de amores
ahi se quedard dormido. %

La sonoridad de los grupos de musica de mariachi,
el Guarteto Coculense incluido, no era ajena al régimen
aural de las clases altas de la gran capital. Pero el Paseo
de Santa Anita no fue el tnico lugar en el que entraron
en contacto con ella. Es un hecho que estuvo presente en
las ceremonias y fiestas mas exclusivas e importantes de
las élites porfirianas. En 1907, por ejemplo, el gobierno de
Diaz invit6 a un mariachi procedente de Jalisco para que se
presentara en una serie de eventos dedicados al Secretario
de Estado de los Estados Unidos, Elihu Root, quien viajo
a México en compaiia de su esposa e hija. La agrupacion
musical estaba conformada por Cesareo Medina (director),
Narciso Castillo, Félix Vidrio, Filomeno Rodriguez, Juan
Rodriguez, Ladislao Gonzalez, Agustin Pérez e Hilario

2t FNM, Coleccion 14 Armando Pous, FN19030188875, “Paseos de Santa Anita”,
Rosales y Robinsén, Columbia, Paseos de Santa Anita, audio grabado en una sola
cara, C171, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en 1905.

5 Esta copla forma parte de la lirica del gusto Dime, morenita mia, atribuido a J. Isaias
Salmerén Pastenes (1891-1942), reconocido musico y compositor de la Tierra
Caliente de la depresién del rio Balsas. Aqui también se debe apuntar que, dos
décadas después del ocaso del Porfiriato, el Mariachi Vargas de Tecalitlan grab6
el son Santa Anita, donde, en una de sus coplas, se habla de la presencia que
los mariachis tuvieron en dicho sitio: “Las muchachas enfloradas / a los bailes
entran gratis; / y también dan serenata / los grupos de los mariachis”.

N
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Garcia. Los musicos, a decir de un redactor del periédico £/
Imparcial, venian acompanados de “los mejores bailadores
de jarabe de Cocula”: Catalina Batista y Pena, Miguel T.
Rubio, Andrea Ramos y Santos Lépez.” La bienvenida
dada al prominente politico y su familia incluyé un
banquete en Palacio Nacional y algunas funciones de gala
en el Teatro Arbeu, ademas de una Garden Parly que seria
calificada en El Mundo Ilustrado como “la nota mas saliente
de los festejos™:

[...] se verificé la tarde del miércoles [2 de octubre] en
el bosque de Chapultepec, encantador sitio de recreo
embellecido ese dia por infinidad de focos de luz que le
daban un aspecto fantastico. Cerca del lago instalaronse las
tribunas para la concurrencia, quedando reservada una de
ellas para los invitados de honor.

Las familias convidadas comenzaron a llegar al bosque desde
antes de las cinco de la tarde, y, una hora después, las tribunas
se encontraban literalmente henchidas de sefioras y sefioritas
espléndidamente ataviadas, y de caballeros de representacién
en los circulos politicos, intelectuales, etc., etc.

Frente a las tribunas desfilaron [...] pequefias embarcaciones
enfloradas, llevando a bordo, unas, orquestas tipicas; otras,
parejas de indigedas [sic] que vestian las clasicas prendas
regionales. Un «mariachi» jalisciense que vino ex profeso
de Guadalajara, toc6 «sones» y jarabes y dos charros y dos
«tapatias» estuvieron bailando al compas de las arpas y de
los violines.”

Aquel evento tuvo el fin de mostrar al exterior “la
esencia” de la identidad mexicana. De hecho, los sones,
jarabes, palomos y otras musicas que ejecutd el mariachi
se integraron a otros elementos “tipicos” mexicanos.
Los asistentes, por ejemplo, como informaria El Popular,
degustaron “un platillo nacional”: “barbacoa con tortillas”;
% La nota de prensa indica que Cocula era “la tierra clasica del sugestivo baile

nacional”. El Imparcial, 3 de octubre de 1907.
27 El Mundo Ilustrado, 6 de octubre de 1907.
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y algunas mujeres de familias adineradas se vistieron de
“indias” y de “chinas poblanas”.?

Las élites urbanas del pais hacian uso de los fandangos-
mariachis y de otros elementos de la cultura rural, como las
formas de vestir de caporales, chinas, chinacos y charros,
buscando dar una identidad a la nacién. Se entiende asi
también por qué en 1884 se les vistié de charros a los musicos
del Conservatorio Nacional de Miusica que integraban
la recientemente formada Orquesta Tipica Mexicana:
el objetivo era que la agrupacién, que participaria en la
Exposiciéon Universal de Nueva Orleans, mostrara al mundo
no s6lo la musica sino también la vestimenta “tipica” del
gran territorio al que representaba. La idea fue propuesta
por Carlos Curti, primer director de la orquesta, quien
ademas arregl6 algunos Aures Nacionales Mexicanos que serian
interpretados en aquel magno evento. La moda de las
orquestas tipicas, escribi6 Jauregui:

[...] se extendi6 a la segunda ciudad del pais, de tal manera
que en 1893 se conformdé en Guadalajara la Orquesta
Tipica Jalisciense, bajo la direccién de Antonio G. Garcia,
organizada expresamente para concurrir a la Exposicion
Mundial de Chicago. [... Y, naturalmente,] a sus integrantes

se les vistié con el traje del jinete nacional.?

Por su parte, Alvaro Ochoa ha hecho recordar que
“en 1895, dentro de los vientos de otra reeleccién y para
darse un aire nacionalista, la administracién modernizadora
de Porfirio Diaz se ocup6 de recoger musica de ‘caracter

popular’ en los estados de la Republica para formar

colecciones impresas de los llamados Aires Nacionales”.*

% El Popular, 6 de octubre de 1907.

# Jauregui, EIl Mariachi, 52.

3" Ochoa, “Mariache a tres voces”, Estudios Jaliscienses, nam. 9 (agosto de 1992): 53-
63. Estos arreglos de los Aires Nacionales Mexicanos, como consta en los catalogos
de grabaciones de la época, también formaron parte del repertorio fundamental
de las bandas de aliento mexicanas.
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En efecto, las expresiones musicales rurales no soélo
circularon a través de las estrategias de la oralidad, sino
también de la escritura. Los cancioneros populares impresos
por Antonio Vanegas Arroyo dan cuenta de la difusion
que este tipo de musica tuvo gracias a la comunicaciéon
escrita durante el Porfiriato. Pero no hay que olvidar que la
industria fonografica también seria un factor clave en la
propagacién de los contenidos musicales que se asociaron
al “pueblo”.

Bailadores coculenses de jarabe.
El Mundo lustrado, 6 de octubre de 1907.
Hemeroteca Nacional de México

Aunque, claro, como ya es sabido, el caracter
nacionalista de “la musica mexicana” quedd opacado ante la
admiraciéon que lo extranjero, fundamentalmente lo francés,
despert6 entre los sectores poderosos de la época. Se queria
jugar en la cancha de las potencias mundiales. No por nada
los bailes de la alta sociedad serian un desfile de géneros
musicales que provenian de Europa.
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Ahora bien, a decir de Rafael Méndez Moreno,
aquella Garden Party del ano de 1907 no fue la primera
celebracion de la alta esfera social que era amenizada por
un grupo de mariachis del estado de Jalisco. Segun ¢él, en
1905 el Mariachi de Justo Villa, es decir, el Cuarteto
Coculense, fue contratado para presentarse en la fiesta
de cumpleafios del general Porfirio Diaz y, ademas, en los
festejos que las autoridades gubernamentales organizaron
para conmemorar el inicio de la Independencia de
México. ¢(Habra sido asi? Varios investigadores, entre ellos
Jauregui y Clark, han tratado de verificar en los archivos
la presencia de esta agrupaciéon en dichas celebraciones.
Se ha tenido poco éxito. Lamentablemente, hasta ahora
no se ha encontrado un documento que lo confirme. Sin
embargo, no seria extrafio que la aseveraciéon de Méndez
Moreno fuera cierta. Las condiciones estaban totalmente
puestas: las expresiones de corte rural, como ya se ha
mostrado, eran el ntcleo del “ser mexicano” que las élites
enarbolaban:

En septiembre de 1905, Juan Villasefior, Administrador de
la Hacienda de La Sauceda perteneciente a Cocula, por
instrucciones de la familia Palomar, propietaria entonces
de dicha finca, llevé a Guadalajara y de ahi a México el
Mariachi de Justo Villa, a tocar tanto en el onomastico del
Presidente, general Porfirio Diaz, como en las fiestas patrias
de aquel afio. Su actuacién fue todo un éxito, pudiendo
decirse que de este primer conjunto de musicos autéoctonos
llegados a México procedentes de Jalisco, parte la fama del
MARIACHI COCULENSE, causando admiraciéon entre propios
y extrafios, ademas de por lo alegre, emotivo y tnico de sus
sones, corridos y canciones, por el afinamiento y sonoridad
de sus violines, vihuelas y guitarrones, por lo raro y tipico
de su indumentaria lugarena: sombrero grande de soyate,
con barboquejo y toquilla; poncho colorado o cobija de lana
negra, doblado al hombro; calzén de manta, largo y de corte
“balén”, ancho y parejo; cotén o camisa blanca, igualmente
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de manta; cefidor colorado, en la cintura, y huaraches
sencillos.?!

Independientemente de la veracidad del relato del
historiador jalisciense, el grupo de Justo Villa llegaria a
la Ciudad de México. Lo confirman casi sesenta registros
fonograficos Edison, Victor y Columbia. Como he referido,
las tres casas productoras anunciarian a la agrupacién como
el Cuarteto Coculense. Seguramente, el nuevo nombre
fue fruto de una estrategia comercial orquestada desde la
National Phonograph Company o la Columbia; y pienso
que el cambio pudo deberse a la ambivalencia existente
en torno a las manifestaciones ligadas a lo rural. Como
se ha visto, la musica de mariachi era una expresion de la
identidad nacional. Aunque de igual manera seria el blanco
de ataques lanzados por ciertos sectores sociales. El malestar
lo generaban los vicios y excesos que tenian lugar en los
eventos populares donde tocaban los mariachis, y también
la lirica “escandalosa” e “inmoral” de algunos sones, como
la que se escucha en un fragmento del tema E/ zihualteco:

Arriba de Cihuatlan
todos son buenos cristianos,
para no perder la sangre
se casan primos hermanos.
iAy, si, sil, jay, no, no!??

O en esta otra copla del son de Las abgjefias:

Bien haigan [sic] las abajenas
que viven en ley de Dios,

31 Rafael Méndez Moreno, Apuntes sobre el pasado de mi tierra. Monografia de Cocula,
Jalisco (México: Costa-Amic Editor, 1961), 132-33.

32 FNM, Coleccion 9 Fonoteca Nacional (adquisiciones), FN08040006510, “El
zihualteco”, Cuarteto Coculense, Arhoolie Productions, Cuarteto Coculense.
The Very First Marachi Recordings 1908-1909. Sones abajeiios, (Mexico’s Pioneer
Mariachis, vol. 4), pista 14, Folklyric 7036, CD, El Cerrito, California, Estados
Unidos, grabacién original hecha en la Ciudad de México durante el Porfiriato.
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que largan a sus maridos
por irse con otros dos.*

El asunto ya tenia tiempo de haber iniciado. El
periddico tapatio fuan Panadero, que nacié con el fin de
hacer propaganda politica en apoyo a las pretensiones
presidenciales de Porfirio Diaz, muestra precisamente las
pasiones encontradas que este tipo de musica desperté en
ese entonces. Desde 1875, en sus paginas se anunciaba
la participacién de algunos mariachis en los bailes, las
serenatas y las fiestas patronales de varias comunidades del
occidente del pais. Sin embargo, el desprecio que ciertos
sectores de la sociedad sentian por esta expresion musical
también se hizo evidente en este medio de prensa.”* Por
otro lado, el 20 de abril de 1888 E! Nacional publico, en la

capital mexicana, una nota que decia lo siguiente:

A las 6 horas p.m. llegaron los trabajadores y quedaron
tendidos rieles hasta la hacienda del Rosario, a media
legua de garita. Manana se concluiran los trabajos. Hoy
en la tarde, paseo de numerosisimas personas; locomotora
adornada con banderolas mexicana y americana; y ruidoso
mariachi, insoportable murga que ensordecia en la casilla
del maquinista.*

Las primeras grabaciones comerciales de un
mariachi

En la primavera de 1907 el Cuarteto Coculense grabd
veintiin temas musicales que serian editados en cilindros

3 FNM, Coleccion 208 Enrique Rivas Paniagua, FN20030192395, “Las abajefias”,
Cuarteto Coculense, Columbia, Las abajerias /" El frijolito, lado A, C271, disco de
78 rpm, Ciudad de México, grabado en 1907 o 1905.

3 Juan Frajoza, “La risa sardénica de Juan Panadero: o sea, el mariachi en
Guadalajara (1873-1890)” (ponencia, Seminario en Linea: Antropologia,
historia, conservacién y documentaciéon de la musica en México y el Mundo
2020-2021, México-Fonoteca del INAH, 12 de enero, 2021), https://www.
youtube.com/watch?v=AV8mafxxIlo.

% El Nacional, 20 de abril de 1888.
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de cera negra, bajo la rabrica Gold Moulded de la Edison.*®
En otras investigaciones se ha dicho que estos materiales,
registrados por los técnicos George J. Werner y Frederick
C. Burt, fueron los primeros fonogramas que produjo
la agrupacién.’’” Desde luego, la Victor y la Columbia
produjeron también parte del repertorio de este mariachi
y, como he indicado previamente, en la historiografia del
tema se ha planteado que estas dos compainias llevaron a
cabo dichas grabaciones entre el otono de 1908 y la
primavera de 1909.%® Es improbable, no obstante, que estas
producciones se realizaran en 1909, pues los recording trips
que la Victor y la Columbia organizaron en México
tuvieron lugar en 1903, 1905, 1907, 1908 y 1910.%

¢Y no se habia grabado antes alguna pieza del
repertorio mariachero? En 1904, en Los Angeles,
California, Charles Lummis grabé La zorrita en la
voz solista de Porfirio Rivera. Este material, segin
consta en la investigacién de Lauryn Salazar, representa

% Sydney H. Carter and Major H. H. Anand, The Complete Calalogue of the Edison
Two-Minute Wax Cylinder Records (London: City of London Phonograph Society,
1964-1965), 117-36, http://cylinders.library.ucsh.edu/andersen/SydneyCarter
Mexican.pdf.

3 Véase: Lynn E. Andersen, “Sounds Good To Me”, The Social Box (september 1998).

% La primera vez que se reeditaron algunos ejemplos de las grabaciones del Cuarteto

Coculense fue en 1993, en un CD de Arhoolie Productions: Mariachi Coculense

“Rodriguez” de Cirilo Marmolejo 1926-1936. Plus several sones by CUARTETO COCULENSE.

The Very First Mariachi Recordings from 1908, (Mexico’s Pioneer Mariachis, vol. 1),

Mariachi Coculense “Rodriguez” de Cirilo Marmolejo / Cuarteto Coculense,

Arhoolie Productions, Folklyric 7011, CD, 25 pistas, El Cerrito, California, Estados

Unidos, 1993, grabaciones originales hechas en México entre 1905y 1936. Como

bonus tracks se incluyeron unos “sones abajefios” del Cuarteto Coculense. En

el texto que acompana al CD, Jonathan Clark refiri6 que estas grabaciones se
hicieron entre 1907 y 1908. En comunicacién via telefénica, Clark me comentd
que, en aquel tiempo, sélo tenia informacién de las fechas aproximadas.

Harry O. Sooy, Memoir of My Career at Victor Talking Machine Company 1898-1925, 32,

34-6, 41, 45-7. Consultado en el repositorio digital de la Biblioteca David Sarnoff,

de Princeton, Nueva Jersey: http://www.davidsarnoff.org/sooyh.html); Raymond

Sooy, Memoirs of My Recording and Traveling Experiences for the Victor Talking Machine

Company, 12-6. Consultado en los Archivos Digitales del Museo y la Biblioteca

Hagley: https://digital.hagley.org/LMSS_2464_09_X_B_MA1252_20#page/ 1/

mode/lup; Dick K. Spottswood, Columbia Records C Series, 1908-1925. A

draft numerical list, including all know releases (USA: unprinted material, 2016), 1,

https://78records.files.wordpress.com/2017/01/columbia-c_spottswood.pdf.

o
o
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el audio mas antiguo que se conoce del catidlogo de la
musica de mariachi.* Sin embargo, es importante
considerar que dicho registro no se produjo con el fin de
ser comercializado. Se tiene certeza entonces de que el
Cuarteto Coculense no solo fue el primer mariachi que
grab6 en México, sino también el tnico grupo de la macro
region mariachera que hizo grabaciones de tipo comercial
durante el Porfiriato.*

El Cuarteto Coculense.
Archivo Particular Jonathan Clark

1 Lauryn Camille Salazar, “From Fiesta to Festival: Mariachi Music in
California and Southwestern United States” (tesis doctoral, UCLA, 2011),
http://proquest.umi.com/pqdweb?did=2575898811&sid=2&Fmt=2&clientld
=1564&RQT=309&VName=PQD.

Vale la pena mencionar que las primeras grabaciones realizadas en algin punto
geografico de la hoy denominada macro regién mariachera se habian hecho
ya antes. El explorador, naturalista y etnégrafo noruego Carl Lumholtz habia
grabado previamente algunos cilindros de cera con musica de las comunidades
de los raramuris y los wixaritari. Luego, en 1906 y 1907, el antropélogo berlinés
Konrad Theodoro Preuss registraria, también en soportes cilindricos, quince
temas de “musica indigena”. Pero ninguno de estos materiales se produjo con
fines comerciales.

4
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Cuarteto Coculense
Grabaciones Edison de 1907
Numero No. de catalogo™ Titulo de la obra
1 20009 El limoncito
2 20010 El carretero
3 20011 Petrita
4 20048 La guacamaya
5 20049 La indita
6 20063 El ausente
7 20064 Las abajenias
8 20080 Las olas de la laguna
9 20081 El chivo
10 20092 El tecolote
1 20184 El frijolito
12 20199 Arenita de oro
13 20208 El cuervo
14 20220 La malaguenia
15 20234 Chaparrita abajeria
16 20247 El becerrero
17 20259 El zigualteco [sic]
18 20281 El tejon
19 20307 Las campanitas
20 20328 Ll arriero
21 20354 El periquito

En 1908 el Cuarteto Coculense grab6 dieciséis piezas
para la Victor Talking Machine Company. ¢Cudles son las
fechas exactas en que se produjeron estos audios? Harry O.
Sooy, técnico de grabaciéon de esta firma estadounidense,

* Los cilindros de dos minutos grabados en México en 1907 utilizaron el siguiente
rango de numeracién: 20000-20374.
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en sus memorias relataria que su hermano, Raymond Sooy,
quien también era experto del laboratorio de registros de
la compaiia, fue enviado a la Ciudad de México el 21 de
noviembre de ese ano para grabar una serie de discos con
musica mexicana.”” No obstante, el mismo Raymond Sooy
anoto6 en sus Memors of My Recording and Traveling Experiences for
the Victor Talking Machine Company que, en realidad, en dicha
fecha fue cuando regresé a los Estados Unidos.** Los datos
que ofrece el catalogo de la Discography of American Historical
Recordings, extraidos directamente de las bitacoras de aquel
viaje que Raymond hizo a la capital del pais, indican que
Harry estaba equivocado. El Cuarteto Coculense grabd
para la Victor el 12 y el 13 de octubre de 1908.%

Cuarteto Coculense
Grabaciones Victor de 1908
Numero No. de catalogo Titulo de la obra
1 62122 El fiijolito
2 62122 Arenita de oro
3 62124 El limoncito
4 62124 El carretero
5 62217 La chaparrita abajeria
6 62217 Las campanitas
7 62224 El arriero
8 62224 Malaguefia mexicana
9 62285 El cuervo
10 62293 El chivo
11 62293 Las olas de la laguna
12 62302 Petrita

¥ Harry O. Sooy, Memoir of My Career, 41.

# Raymond Sooy, Memoirs of My Recording, 12-6.

¥ Discography of American Historical Recordings, s.v. “Cuarteto Coculense”, https://
adp.library.ucsb.edu/index.php/mastertalent/detail/310348/Cuarteto_
Coculense.
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13 62302 La guacamaya

14 62349 El zinhaltico [sic]
15 62349 El tejon
16 62380 El becerro

Estos materiales Victor saldrian a la venta, a partir
de 1909, en nueve discos dobles “etiqueta negra” de 78
rpm. Mientras que en Estados Unidos cada uno costaba
setenta y cinco centavos de ddlar, en México el precio por
unidad podia casi alcanzar los dos pesos. Siete de ellos
tienen un tema del Cuarteto Coculense en ambos lados,
y los dos restantes contienen en la cara opuesta un tema
interpretado por otro elenco: uno por Abrego y Picazo, y
otro por una cantante de nombre Juana Ramoén. Varias de
estas piezas ya habian sido registradas previamente por la
Edison, pero los audios del Cuarteto Coculense que una
y otra casa grabadora produjeron guardan una diferencia
significativa: algunos de los temas que registré la Victor
tendrian una duracién mayor que los de su competidor.
Se debe considerar que el repertorio que ejecutaba dicha
agrupacién no siempre se interpretaba de la misma
manera; un mismo jarabe, por ejemplo, aun interpretado
por el mismo musico, se podia tocar, tal y como hoy ocurre,
de forma diferente, lo que provocaria variaciones en la
duracién total de la obra. Pero hay una cuestion que
incluso pudo tener mas peso en el asunto: antes de 1908,
un cilindro y la cara o el lado de un disco guardaban poco
mas de dos y tres minutos de audio respectivamente. Asi
que es muy probable entonces que la Edison, que sélo
comercializaba cilindros, les solicitara a los musicos que
“recortaran” los contenidos que grabd en 1907.

Cabe destacar que ninguna de esas grabaciones
de la Victor fue incluida en el CD que el Cenidim edit6
en el 2004. Dordelly ha explicado que la exclusiéon tuvo
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dos causas: 1) Estos materiales ya habian sido enlistados
por los investigadores interesados en el tema. 2) Los
ejemplos grabados, a decir de ¢€l, estaban incompletos: si se
les compara con mas testimonios documentales se puede
observar que “se les habia suprimido estrofas” y omitido
“repeticiones”.*

En 1908 la National Phonograph Company, para
enfrentar a sus rivales, quienes, como se ha expuesto,
editaban discos que en cada cara podian almacenar mas
de tres minutos de audio, sacé a la luz los cilindros Amberol,
que contenian temas que superaban los cuatro minutos de
duraciéon.” Un afio después, la compaiia distribuiria seis
titulos del repertorio del Cuarteto Coculense en este tipo
de soporte. La Edison, como se sabe, hizo sus primeros
registros en México en 1904, y regresé anualmente al pais
de 1907 a 1909. O sea que aquellos seis ejemplos musicales
fueron extraidos de las sesiones de grabaciéon que la firma
llev6 a cabo ese mismo ano o el anterior, es decir, en abril
de 1909 o entre marzo y abril de 1908.* Estos materiales
contenian piezas que el grupo produjo también para la
Victor y la Columbia. Pero en ese momento la Edison
venderia audios de nueva manufactura que podian competir
en duraciéon con los de los discos.

El hecho de que la National Phonograph Company se
interesara en volver a grabar al Cuarteto Coculense es un
indicador de la aceptacién que habia tenido la musica de
la agrupacion. Por cierto, en el CD que la Arhoolie edit6
en 1998 se incluy6 uno de estos temas: El periquito, pieza
que curiosamente no fue grabada por ninguna de las otras
dos compaiias.

5 Dordelly, Cancionero, 18.

# La Columbia grababa y editaba tanto discos como cilindros, y fabricaba y
distribuia aparatos de reproduccién para ambos soportes sonoros.

*# Fernando Eslava, en otro capitulo de este libro, comparte una fotografia de 1909
de la Mexican National Phonograph Company, ubicada en Avenida Oriente

No. 117, en la Ciudad de México. En ese lugar, presumiblemente, se grab6 al
Cuarteto Coculense.
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Cuarteto Coculense

Grabaciones Edison de 1908 o 1909 (Amberol)
Numero No. de catalogo Titulo de la obra

1 6032 El periquito

2 6039 El carretero

3 6045 El limoncito

4 6070 Las campanitas

5 6081 La guacamaya

6 6094 El arriero

Como ya se ha seflalado en otros capitulos de este
libro, la Columbia envi6 un equipo de grabaciéon a la
Ciudad de México en varias ocasiones, entre 1903 y 1910.
De ahi se desprendieron al menos veinte ejemplos del
repertorio de mariachi.* Los materiales Serie C de la
compaiiia, dedicados al mercado en espafiol, se comenzaron
a distribuir en el otofio de 1908 a través de los primeros
discos dobles de diez pulgadas de la empresa; éstos fueron
numerados del C1 al C999 y del CG2000 al C4238. Los
registros Columbia del Cuarteto Coculense se realizaron
en 1907 o, incluso antes, en 1905, y se empezaron a
comercializar en la ya referida Serie C (en discos de dos
caras) precisamente durante la segunda mitad del ano de
1908.

Llama la atencién que uno de estas grabaciones, El
arriero, sali6 al mercado tanto en la Serie C como en la B,
la cual, a decir de Dick Spottswood, estaba dedicada a los
escuchas de Brasil.” Este dato indica que la agrupacion
debié de haber sido escuchada en aquel pais sudamericano.

¥ Para escuchar algunas de estas piezas constltese: FNM, Coleccién 43 Juan

Carlos Colin, FN08030057927, El tecolote / La malagueria, Cuarteto Coculense,
Columbia, C270, disco de 78 rpm, Ciudad de México, grabado en 1907 o 1905;
FNM, Colecciéon 17 Rebeca Rangel, FN08030044837, El carretero / El ausente,
Cuarteto Coculense, Columbia, €265, disco de 78 rpm, Ciudad de México,
grabado en 1907 o 1905.

Spottswood, Columbia Records, 1.
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Cuarteto Coculense

Grabaciones Columbia de 1907 o 1905

Numero | No. de catalogo | No. de matriz | Titulo de la obra
1 C-263 5993 El limoncito
2 C-263 5994 Petrita
3 C-264 13516 El cuervo
4 C-264 13523 El tejon
5 C-265 5995 El carretero
6 C-265 13511 El ausente
7 C-266 13518 El zihualteco
8 C-266 13524 Arenita de oro
9 C-267 5996 La guacamaya
10 C-267 13517 Chaparrita de mi vida
11 C-268 13520 El becerrero
12 C-268 13525 Las campanitas
13 C-269 5997 La indita
14 C-269 13514 Las olas de la laguna
15 C-270 13521 El tecolote
16 C-270 13522 La malaguenia
17 C-271 13512 Las abajefias
18 C-271 13515 El fryjolito
19 C-272 13513 El chivo
20 C-272 7/ B0681 13526 El arriero

La primera grabaciéon del Cuarteto Goculense que

hizo la Columbia fue del tema E! lLmoncito. La evidencia

de ello se muestra en el cuadro anterior: el nimero de

matriz, es decir, la numeracién utilizada por la empresa

para tener un registro ordenado de la lista de audios

producidos, asi lo indica. A dicha pieza, como es posible

observar, le corresponde el folio 5993. Le siguen Petrita
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(5994) y El carretero (5993). De hecho, los primeros dos de
estos materiales fueron también las primeras grabaciones
de la agrupaciéon que la empresa sac6 al mercado. En el
numero de catalogo, empleado para foliar de manera
consecutiva los discos puestos a la venta, se puede apreciar
esto. Dicho de otra forma, el primer disco doble de este
mariachi que la firma edité y puso a disposicién del pablico
fue el de El lLimoncito y Petrita (CG263). Luego vinieron £l
cuervo y El tejon (G264) y El carretero y El ausente (G265). Por
otro lado, el ultimo seria el que contiene los titulos de £l
chivo y El arriero (C272).

El carretero (Cuarteto Coculense) Columbia G265.
Fonoteca Nacional de México
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Cuarteto Coculense
Comparativo de las grabaciones que la agrupacion
produjo con las tres compaiiias

Numero Titulo de la Edison Victor Columbia
obra

1 El limoncito X X X*
2 El carretero X X Xk
3 Petrita X X X*
4 La guacamaya X X X*
5 La indita X X*
6 El ausente X X*
7 Las abajeiias X X*
8 Las olas de la laguna X X* X*
9 El chivo X Xk Xk
10 El tecolote X X*
11 El frijolito X X* X
12 Arenita de oro X X* X*
13 El cuervo X X X*

X
14 La malagueria X Malaguefia X*

mexicana

X X*

15 Chaparrita abajeiia X La chaparrita | Chaparrita
abajeia de mi vida

16 El becerrero X X X*
17 El zihualteco El zi;ialteco El .zi;;altico X*
18 El tejon X X Xk
19 Las campanitas X X X*
20 El arriero X X X
21 El periquito X

* Grabaciones que reedité la Arhoolie en 1998. En el CD que publicé el Cenidim
en el 2004 no se incluyeron las grabaciones de la Victor.
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El Cuarteto Coculense no produjo el mismo ntimero
de materiales para cada una de las tres companias con las
que grabd; para la National Phonograph Company hizo
veintisiete grabaciones (seis de ellas editadas en cilindros
Amberol), mientras que registr6 dieciséis temas para la
Victor y veinte para la Columbia. Y si bien el repertorio de
la agrupacién que estas empresas vendian era basicamente
el mismo, en ciertos casos, los titulos de las obras variaron
ligeramente de una a otra casa productora. Aunque, como
ya se ha indicado, las variaciones entre las piezas enlistadas
se hallan, sobre todo, en el contenido lirico y musical y en
la duracion total de los registros.

Por otra parte, es de destacar el gusto que el Cuarteto
Coculense despertd entre los consumidores de fonogramas.
La gran popularidad que alcanz6 la agrupaciéon se puede
ver reflejada en el hecho de que algunos de sus discos se
siguieron distribuyendo incluso dos décadas después de
haber finalizado el largo mandato de Diaz.”!

Cabe apuntar que estos registros sonoros contienen
referencias liricas que remiten a los diversos escenarios de
sociabilidad que tuvo la musica de mariachi antes y durante
el Porfiriato. Por ejemplo, su relaciéon con la actividad
minera se hace evidente en una copla de la Arenita de oro:

Eres arenita de oro,
te lleva el rio, te lleva el rio;

asi nos ira llevando

tu amor al mio, tu amor al mio.

> En al menos dos catdlogos de la Columbia publicados entre 1919 y 1920 se
seguian anunciando los discos dobles de la agrupacién. Incluso, gracias a un
informe de la compania, se sabe que algunos de estos materiales se vendieron
con éxito hasta 1930. Véase: Columbia Mexican-Records, Columbia Grafonola, Catdlogo
General de Discos Dobles Mejicanos (Nueva York: Columbia Phonograph Company,
6 de junio de 1919), 29; Discos Espafioles Columbia (Nueva York: Columbia
Phonograph Company, 6 de agosto de 1920), 31; Label Copy. Notice of Coupling and
Assigment (US.A., March 1930).

FNM, Coleccién 9 Fonoteca Nacional (adquisiciones), FN08040006510, “Arenita
de oro”, Cuarteto Coculense, Arhoolie Productions, Cuarteto Coculense. The
Very First Mariachi Recordings 1908-1909. Sones abajeiios, (Mexico’s Pioneer

b

249



Y es posible ver el vinculo que habia tejido con la
recogida de ganado en el tema titulado E/ becerrero:

El becerrero se me ha perdido,
el que se fue para Cihuatlan;
alla me dicen que esta

borrachito en El Parian.’

3

Por otro lado, las fuentes documentales, incluyendo las
propias grabaciones, como se ha visto ya, sitGan al grupo
de Justo Villa en la Ciudad de México entre 1905 y 19009.
Pero se desconoce qué pasé después con sus integrantes, e
incluso, tal y como ha referido Hermes Rafael, en Cocula
“nadie sabe qué les sucedi6”.* De lo que se puede tener
mayor certeza es de la forma en que estos artistas lograron
entrar a la capital por la puerta grande. El propio Hermes
Rafael ha dado la clave de ello al recordar que Cocula
era una comunidad fecunda y préspera. En haciendas
importantes de la zona, como las de Aguacaliente, San
Diego, La Taberna, Cofradia, Estipac, Santa Maria y La
Sauceda, se daban cita los mariachis para amenizar las
fiestas que organizaban los hacendados, lo que finalmente
precipitaria, como se muestra enseguida, la visibilidad de
la tradicién mariachera en la gran urbe:

A principios del siglo [XX], Senén Palomar Garcia
Sancho y su esposa, Ana Vizcarra de Palomar, acaudalada
heredera de la hacienda de La Sauceda, en compaiia de

Mariachis, vol. 4), pista 19, Folklyric 7036, CD, El Cerrito, California, Estados
Unidos, grabacién original hecha en la Ciudad de México durante el Porfiriato.

» FNM, Coleccion 9 Fonoteca Nacional (adquisiciones), FN08040006510, “El
becerrero”, Cuarteto Coculense, Arhoolie Productions, Cuarteto Coculense.
The Very First Mariachi Recordings 1908-1909. Sones abajeiios, (Mexico’s
Pioneer Mariachis, vol. 4), pista 15, Folklyric 7036, CD, El Cerrito, California,
Estados Unidos, grabacién original hecha en la Ciudad de México durante el
Porfiriato.

> Hermes Rafael Méndez Rodriguez, “El Cuarteto Coculense”, en Cancionero
del Cuarteto Coculense, coord. por Hiram Dordelly (México: Centro Nacional
de Investigacion, Documentacién e Informacion Musical Carlos Chéavez /
Gobierno de Jalisco-Secretaria de Cultura, 2004), 15.
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sus hijos y familiares, asi como de un nutrido grupo de
distinguidas amistades de la comarca, tuvieron frecuentes
festividades en las que no faltaron las peleas de gallos y
corridas de toros, con ejemplares de su propia crianza,
asi como la obligada presencia de los mejores grupos de
mariachis del rumbo. Por ello —siendo tan aficionados al
gusto por esta musica tan propia del occidente mexicano—,
decidieron hacerla escuchar dentro de la magnificiente élite
que rodeaba al presidente Porfirio Diaz.”

Asi que los hacendados del occidente mexicano
catapultaron el ingreso de la musica de mariachi en la
alta esfera social de la Ciudad de México. Esta practica,
que puede ser considerada incluso como una suerte de
mecenazgo, se convertiria en una tradicion. Durante varias
décadas del siglo pasado, las élites de la zona occidental
de la republica fomentaron el traslado de los musicos
locales hacia las zonas urbanas.’

En la primera gira que habria hecho a la capital
del pais, Justo Villa vendria acompanado de Cristobal
Figueroa (guitarrén y voz), Hilario Chanverino (violin
primero), y Crescencio, “El Trilingtie” (violin segundo).
Villa, ademas de encargarse de la direccion musical,
tocaba la vihuela y cantaba.” Bien se sabe que un afo
mas tarde, en 1906, la agrupacién volveria a la gran
urbe capitalina, aunque ya entonces la alineaciéon de
los intérpretes habia tenido un par de cambios: Justo
Villa (direccién musical, vihuela y voz), Cristobal Figueroa
(guitarrén y voz), Chon Garcia (violin primero) y Mariano
Cuenca (violin segundo). Este mariachi, a decir de
Méndez Moreno, obtuvo “otro resonante triunfo” en

» Méndez Rodriguez, “El Cuarteto Coculense”, 14.

° El fomento que los grupos de poder dieron a los mariachis del occidente de
México en los afos veinte y treinta se puede ver en: Méndez Moreno, Apuntes sobre
el pasado de mi tierra, 133.'Y en: Camilo Raxa Camacho Jurado, “Los Salmerén en
el Palacio de Bellas Artes”, El Comgén. Boletin de las Bibliotecas y Salas de Lectura del
estado de Oaxaca, no. 6 (jul-sep 2012): 38-44.

7 Méndez Rodriguez, “El Cuarteto Cioculense”, 14.



ese momento.”® El hecho es muy importante: los éxitos
obtenidos en ambas giras lo llevaron al mundo de la
fonografia.

El ausente (Cuarteto Coculense) Columbia C265.
Fonoteca Nacional de México

A manera de cierre

Las jovenes casas grabadoras estadounidenses vieron una
forma de garantizar su expansiéon comercial en México
organizando sesiones de grabaciéon en las que participaron
los artistas que se presentaban en la capital del pais. La
lista de intérpretes vino acompanada de un repertorio

% Méndez Moreno, Apunles sobre el pasado de mi tierra, 133.
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cuya popularidad ya habia sido probada en carpas, teatros,
cosos y otros espacios que, como el Paseo de Santa Anita,
tuvieron en la musica una razén de ser. El caso del Mariachi
de Justo Villa ha servido para ver esta cuestiéon. Si bien
la agrupacién acaso pudo obtener una dosis de capital
simbo6lico al actuar en una fiesta ante Porfirio Diaz, el
presentarse en esos escenarios de sociabilidad musical le
daria la llave de acceso a la industria fonografica. Aunque,
por supuesto, la presencia que tuvo en la Ciudad de Los
Palacios se dio a merced de un entramado histérico de
elementos diversos: entre otros, personas que migraron
del campo a la ciudad, la idea de nacién que el poder
politico impulsé y el apoyo que las élites del occidente de
la repuablica dieron a los musicos de aquella region.

El Cuarteto Coculense empez6 a grabar sus “canciones
abajenas” antes de 1908: muy probablemente desde 1905.
Los registros que produjo serian escuchados en fondgrafos
ambulantes y en los aparatos reproductores de audio
que adornaban los hogares de las “mejores familias” de
la época. De esta manera, las nuevas tecnologias sonoras
mediarian momentaneamente, durante algunos minutos,
entre la memoria y el anhelo que despertaba lo rural y
lo moderno. Sin duda, la industria de la grabacién tenia
buenas razones para producir musica de mariachi. Claro,
las maquinas parlantes tuvieron un papel importantisimo
en la circulacién del repertorio mariachero. Gracias a
ellas la agrupacion de Justo Villa pudo ser escuchada
en latitudes geograficas que de otra manera no hubiera
podido alcanzar, abonando asi en la construccién del
mariachi como el “simbolo musical de México”. Pero para
ello se tuvo que ejecutar un movimiento que hoy se sigue
utilizando: el grupo cambiaria de nombre. Esta claro que
el poder que las firmas productoras transnacionales ejercen
en el campo de la masica no es un asunto nuevo.
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Las maquinas parlantes llegaron
para transformar la manera de
escuchar y pensar el sonido y la
musica; les dieron nuevos usos,
propositos y significados. Si bien esta
transformaciéon estuvo marcada por
los intereses de la joven industria de
la grabacion (en su logica capitalista),
en estas paginas se demuestra que
también fue mediada por la cultura
sonora y musical de las clases
subalternas.

Los surcos de la memoria es un

aporte a la comprension del orbe
fonografico como una red construida
a partir de negociaciones y
apropiaciones constantes entre saberes
y practicas locales y foraneas. A la
luz de debates historiograficos de
actualidad, este material profundiza
en las singularidades de la fonografia
mexicana temprana y las relaciones
que entabl6 con el contexto
internacional.
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