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C
omo sinala o profesor Ramón Villares na súa Historia de Galicia publi-
cada en 1985, «a emigración é o factor máis definitorio da poboación 
galega contemporánea, tanto pola cantidade como pola calidade, é un 
dos escasos elementos que sitúa a Galicia, aínda que a un custo exce-
sivamente alto, no ritmo do capitalismo a nivel mundial». O Arquivo 

Sonoro de Galicia, na súa actividade diaria, comproba como o mundo da emigración 
determina a vida cultural galega dende a metade do século xix ata practicamente os 
nosos días: gravacións, edicións fonográficas, documentos variados que como pinguei-
ras de historia van paulatinamente enriquecendo os seus fondos. O relato do pasado 
musical e sonoro non pode ser construído sen ter como referencia fundamental o feito 
de que cidades como Bos Aires, Caracas ou A Habana foron os centros importantes 
da produción cultural galega mesmo antes da Guerra Civil e, posteriormente a ela, 
convertéronse no soporte etnicitario dunha sociedade rota, truncada pola violencia e a 
represión. É evidente que un dos encontros «O Son da Memoria» debería centrarse na 
consideración dos diferentes aspectos dun fenómeno que nos marcou profundamen-
te e, dende a perspectiva antropolóxica e etnomusicolóxica, achegar outro enfoque 
a diferentes acontecementos e procesos que tiveron lugar neste contexto. O desen-
volvemento en América da música de tradición oral e a música culta galega, a forte 
presenza da emigración en Portugal, o debate arredor da consideración como patri-
monio galego das producións editoriais discográficas en Arxentina e a súa protección e 
preservación centraron as conversas e as intervencións que agora nos ofrece o Arquivo 
Sonoro de Galicia, nun momento de especial interese xerado polas consecuencias da 
intensificación dos movementos inmigratorios e as súas manifestacións culturais, que 
perfilan un futuro ben distinto no que agora nos toca o papel de receptores, un papel 
que deberemos desempeñar con eficacia e respecto, como cómpre a un pobo que nun 
momento da súa historia protagonizou tamén o éxodo masivo da súa xente.

Rodrigo Romaní
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DE LA NECESIDAD DE LAS METÁFORAS PARA COMPRENDER LA 
REALIDAD

El título de este trabajo está tomado del título de un libro del antropólogo Mi-
chael Jackson, en su original At home in the world. La frase puede ser entendida 
como «en el mundo como en casa», «confortablemente en el mundo»; o bien 
como «en casa, en el mundo», refiriéndose a la ubicación de la casa en todo el te-
rritorio del mundo, es decir, el mundo entero como centro de atracción gravita-
toria individual y familiar, como hogar. Entender el mundo como una inmensa 
casa se hace relevante para comprender situaciones transnacionales y/o transcul-
turales, para entender la invención, el remake, la construcción y reconstrucción del 
home, el hogar. En este trabajo intento acercarme a las músicas del mundo que 
no son necesariamente World Music, aquellas que la movilidad ha trasladado de 
lugar o ha hecho florecer allende los mares. Es un esfuerzo por adentrarme en 
una de las muchas complejidades que caracterizan a las músicas emigradas/inmi-
gradas. Todas ellas, en función de su relación con su lugar de pertenencia, anti-
guo o nuevo, serán expresiones del arraigo y/o del desarraigo. Serán por tanto, 
parte fundamental de la cultura expresiva que caracteriza a los grupos, bien sean 
comunidades o simplemente colectivos de personas que comparten situaciones o 
características a lo largo y ancho del planeta.

En este recorrido de procesos de construcción y reconstrucción me he acer-
cado a los ejemplos musicales a través de las metáforas con que los interpreto; 
conceptos expresivos para lograr un mapa imaginario de las emociones que re-
presentan. Parto de la diferenciación conceptual entre la noción de arraigo y 
su derivada y opuesta desarraigo, que nos sitúa en la metáfora inicial. El verbo 
arraigar significa «echar raíces, hacerse muy firme», o «establecerse de manera 
permanente en un lugar, vinculándose a personas y cosas».

El arraigo significa firmeza, convencimiento, permanencia, es una metáfora 
del lugar que uno ocupa en el mundo. Será de este concepto del que he partido para 
definir las músicas del arraigo, las que representan y construyen esa manera par-
ticular de estar en el mundo, en relación con lugares, personas y cosas a las que 
uno se siente vinculado, de las que uno se siente parte.

En la distancia, la antigua cercanía puede tintarse de radicalismo, de margina-
lidad. Porque la distancia acendra las emociones con que representamos nuestros 
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lugares simbólicos. La cultura expresiva que nos articula como comunidad en los 
nuevos hogares se desgarra en la lejanía para establecerse en el nuevo home sin 
dejar del todo el antiguo, manteniendo la vinculación. Y, sin embargo, rara vez 
satisface a nadie lo que a nadie pertenece.

Por su identidad en tránsito, las músicas del arraigo son a menudo la expre-
sión más dramática del desarraigo que identifica a los que ya no saben cómo 
identificarse. Pero la paradoja es sólo aparente. Pero son las del «desarraigo» las 
que expresan realmente la falta de relación con lugares significantes, consecuen-
cia de entornos clónicos o degradados, las que conectan a las personas que no 
están conectadas a ningún home estable.

El desarraigo comienza con el drama, pero no tiene por qué representarlo 
siempre. Muy al contrario, puede convertirse en la expresión de la no necesidad 
de arraigo, de una forma de vida. La acción de desarraigar es una acción violenta, 
que implica un desgarro y una pérdida; desarraigar es «arrancar de raíz, extinguir, 
extirpar» y también «separar a alguien del lugar o medio donde se ha criado, o 
cortar sus vínculos afectivos con ellos». Para las «músicas del desarraigo» hay que 
contemplar entonces la posibilidad de una no vinculación a los afectos, los lu-
gares y las culturas originales –y esta no vinculación puede ser forzada o deseada, 
pero inusual de cualquier modo en una expresión cultural tan significativamente 
vinculada a las emociones como es la música.

Las culturas musicales del arraigo y del desarraigo se diferencian entonces por 
su distinta relación con sus lugares significantes, de origen o de llegada. Mientras 
unas lo recuerdan y representan, otras lo abandonan y sustituyen. Mientras unas 
se alimentan de la nostalgia, las otras se nutren de olvidos históricos y experien-
cias nuevas.

Las músicas del arraigo hechas en la lejanía transnacional –aquellas que sole-
mos denominar músicas emigradas– se caracterizan por la nostalgia, la idealiza-
ción del lugar de origen, con el cual se conecta inicialmente a través de la recreación 
y repetición, y ya pasado el tiempo a través del revival y, en su caso, la patrimo-
nialización de la tradición original. Entre ellas, ocupan lugar fundamental las 
tradiciones, el folklore, las músicas con un cierto sedimento histórico. Por lo ge-
neral, para llegar a ser representativas de una identidad diferencial y servir como 
símbolo de una comunidad frente a otra u otras que la rodean, privilegiarán los 
rasgos más exclusivos y menos compartidos. En las comunidades de emigrados, 
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las culturas musicales del arraigo son aquellas que la colectividad comparte de 
manera general y por las que se siente representada con respecto a la sociedad 
de acogida. Estas músicas vinculan entre sí a grupos desplazados de su lugar de 
origen y son las que mejor han representado históricamente la distancia existente 
con respecto al nuevo lugar de asentamiento. Son las músicas que explicitan su 
diferencialidad, su exclusividad de mecanismos de representación en el nuevo 
entorno y de articulación con respecto a su cultura de origen. Las músicas del 
arraigo tienen, por lo general, una cierta antigüedad, sean o no tradicionales.

Las músicas del desarraigo, sin embargo, son músicas que apelan a elementos 
comunes de poblaciones muy diferenciadas entre sí: conexiones generacionales, 
estilos cosmopolitas de calado transnacional, tendencias generales –aunque sean 
coyunturales–, sentimientos universales (de protesta, duelo, fervor religioso, 
etc.). El rock, el rap o la electronica pueden representar a estas músicas del desa-
rraigo, que se personalizan localmente sin dejar de apelar a lo que comparten en 
el ámbito transnacional. Por su amplio calado geográfico y su falta de vinculación 
exclusiva a un único lugar, las músicas del desarraigo son flexibles, adaptables, 
hibridizables, cambiantes y coyunturales, aunque reconocibles desde la distancia 
por grupos muy heterogéneos.

Las culturas musicales que apelan al homeland, al lugar de origen, tienen como 
referencia un lugar simbólico e idealizado, mítico en ocasiones, de una atempo-
ralidad irreal que conecta generaciones a pesar de la distancia. Aquí el arraigo es 
una manifestación del anhelo del refugio, del home, el lugar original simbólico 
del descanso, de la confianza. Sin embargo, si ese hogar es entendido como el 
hogar actual en lugar del lugar de origen, su significación cambia. Ubi bene, ibi 
patria, «la patria de uno es donde a uno lo tratan bien». Aquí el hogar no será 
inmutable, sino cambiante; no será un lugar al que se vuelve, sino un espacio que 
se conquista; no será un hecho su existencia, sino un proceso su construcción: 
«You could run away from home, to be sure, but it would take half a lifetime 
before you find a home to which to run» (Jackson 1995: 13).

En este nuevo sentido del hogar como elemento que uno negocia y construye 
a lo largo de un viaje (geográfico, espiritual, cultural, histórico, político, etc.), el 
arraigo tiene significados diferentes. El abandono de un hogar y la construcción 
de otro nuevo puede suceder por muy diferentes razones: el hogar original puede 
no ser representativo, puede ser inseguro, cambiante o conflictivo, o puede no 
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completar las expectativas de las nuevas demandas sociales y/o culturales. En 
realidad, las expresiones musicales que reproducen en un nuevo asentamiento los 
sonidos del antiguo serán siempre manifestaciones de arraigo, de un arraigo que 
comienza a estar en peligro con la distancia, nuevas raíces que se echan en el ca-
mino, lejos de donde uno por nacimiento las habría desarrollado. Raíces nuevas 
proyectadas en algún lugar del camino, en el hogar construido, o raíces móviles 
no sujetas a lugares concretos sino vinculadas a las circunstancias. Para estos nue-
vos loci significantes las culturas musicales habrán de proveer elementos de vincu-
lación nuevos, y si son nuevos, ¿cómo pueden llamarse músicas emigradas? 

Nos encontramos con que muchas de las músicas que representan al lugar 
de origen de comunidades emigradas no representan a estas comunidades en su 
nuevo entorno. A su vez, estas comunidades desarrollan expresiones que no son 
representativas de su lugar de origen. ¿Cómo el arraigo puede tomar formas de 
desarraigo según las circunstancias y viceversa?, ¿en qué situaciones llamaremos 
a unas músicas «emigradas» y a otras no en función de su representatividad para 
ciertos grupos? La experiencia nos dice que son las músicas que apelan al pasado las 
que suelen denominarse como «emigradas», y que las más recientes, que se suelen 
abordar desde su nuevo contexto, y no desde su lugar de origen, son denomina-
das como «inmigradas». Pero para comprender toda esta maraña de conceptos, 
asociaciones, contradicciones y paradojas, no es necesario tanto una metodología 
afilada en las más estrictas concepciones disciplinarias como una «intuición cultu-
ral»: en realidad las músicas emigradas serán aquellas que representen o construyan 
a las comunidades de emigrados en su situación de comunidades «desterritoriali-
zadas»: no serán todas las músicas de su lugar de origen que se reproducen en su 
nuevo entorno, ni quedarán excluidas por defecto todas las músicas con origen 
en otros lugares. En la práctica de la investigación sobre músicas asociadas a co-
munidades de emigrantes, la comprensión provendrá menos de la metodología 
que del manejo adecuado de las habilidades sociales.

Una breve lista de ejemplos musicales nos ubicará en la complejidad de ideas 
de arraigo y desarraigo que aparecen cuando los términos de «música» y «emi-
gración» comparten cartel, siendo la más representada en los estudios de tipo 
académico la noción de «música tradicional de las comunidades de emigrados».

Haremos también un breve repaso de lo que han representado los estudios 
sobre el tema desde sus comienzos en los años 70 hasta los albores del siglo xxi. 
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Finalmente se mencionarán algunos conceptos útiles que nos han ayudado a 
comprender la complejidad del fenómeno, una terminología necesariamente in-
terdisciplinar que los diferentes enfoques y campos del saber han aportado a una 
comprensión más amplia de los fenómenos musicales ligados a las comunidades 
de emigrantes.

DE LA ASOCIACIÓN DE LOS TÉRMINOS MÚSICA Y EMIGRACIÓN

Most serious thought in our time struggles with the feeling of homelessness. The felt un-

reliability of human experience brought about by the inhuman acceleration of historical 

change has led every sensitive modern mind to the recording of some kind of nausea, of 

intellectual vertigo.

(Sontag 1964: 69)

The modern use for the word ‘homeland’ is predicated on the existence of a nation-state. 

It is presumed that since everyone is a member of a national community, they are also 

at home there. However, this overlooks the vast number of people who have become 

homeless, because the have either taken flight from their own nation, or for historical 

reasons their homeland was never constituted as a nation-state.

(Papastergiadis 2000: 54)

En el tiempo de las naciones-estado, la migración ha sido entendida como el 
proceso de movimiento de personas entre fronteras nacionales. No son los movi-
mientos de personas, sin embargo, lo que se entiende por «emigración» ni popu-
lar ni administrativamente. La palabra será reservada para el movimiento entre 
fronteras de «grupos de personas», de «comunidades» que serán conceptualiza-
das y articuladas como un todo homogéneo en el nuevo entorno. Ciudadanía y 
exilio serán las categorías duales que determinarán la inclusión o exclusión de 
una nación-estado (Papastergiadis 2000: 54) en este proceso de desplazamiento. 
Como parte de su tránsito, sus culturas expresivas comienzan la transformación: 
si cambia la voz, cambia la canción.

El género chaâbi es un género de música popular marroquí muy extendido en 
todo Marruecos y, hasta cierto punto, en muchos de sus lugares favoritos para 
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el asentamiento, como Barcelona. Para los más jóvenes representa una conexión 
con su Marruecos natal, es parte de su cultura. Su escucha y performance no 
son en absoluto infrecuentes y, sin embargo, rara vez habremos oído hablar del 
género.

El raï, sin embargo, es un género que a casi todos nos resulta familiar. Su prin-
cipal diferencia con respecto al chaâbi es que sus letras rara vez han sido inocentes 
(y para ello hay razones históricas y sociales, vid. Asensio 2002), de manera que 
muy difícilmente será una música que toda la familia junta pueda escuchar. Esto 
marca una diferencia muy significante cuando la mayor parte de la población 
que forma una comunidad no tiene familia cerca con quien escuchar músicas 
comunes. El hecho de que un porcentaje amplísimo de los magrebíes llegados 
a Europa sean varones jóvenes tuvo mucho que ver también con su inmediata 
e incondicional adscripción a una música que se asocia a la vida licenciosa, a las 
libertades civiles y a la resistencia política. Todo ello aderezado con ritmos muy 
internacionalmente bailables.

Cuando grandes comunidades de magrebíes residentes o nacidos en Francia 
comenzaron a abanderar el raï como una bandera identitaria, no eran tanto las 
raíces comunes del raï lo que les articulaba (pensemos que el raï ha estado pro-
hibido y perseguido en numerosas ocasiones en Zagreb, sobre todo en Argelia), 
sino los fuertes contenidos de reivindicación social y política que podían canali-
zar en sus letras. Podían sentirse identificados con las canciones sobre emigrantes, 
o sobre exiliados, o reconocerse en un amante despechado que habla de su lujuria 
abiertamente. Siendo mucho menos relevante en el entorno marroquí o argelino 
original, el raï se convirtió en la música emigrada por excelencia en la Europa de 
los años 90. En este caso mucho más que la nostalgia, la necesidad de expresar 
ideas y anhelos, de ejercer la nueva libertad, hizo que un género tradicional se 
convirtiera en auténticamente cosmopolita a través de su exilio.

Veamos otro ejemplo. El flamenco es un género musical fuertemente arrai-
gado en el sur de España. Sin embargo, un breve recorrido por cualquier foro 
internacional nos contará que es una de las músicas más cosmopolitas que existen 
hoy en día en el planeta. Por su capacidad de expresar muy particularmente sen-
timientos muy universales, ha sido relacionado histórica e internacionalmente 
con un modo de vida mítico, el de los gitanos nómadas y felices, y exportado 
así a todos los países imaginables. En lugares como New York el flamenco tiene 
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una historia que supera la centuria, siendo parte también de su historia cinema-
tográfica (una de las primeras imágenes en movimiento que allí se filmaron, a 
fines del siglo xix, correspondía a una bailaora flamenca). Sin embargo, y aún 
sabiendo que el flamenco fue llevado a la ciudad por las comunidades emigradas 
de España desde la segunda mitad del xix, jamás pensaríamos en el flamenco 
americano como una música emigrada. En este caso, sus valores cosmopolitas, 
su fuerte mercantilización en otros ámbitos españoles, su carácter necesariamente 
anecdótico, nos evita pensar en una música exiliada.

Un repaso a su historia de tránsitos a lo largo del siglo xx y a sus asentamien-
tos americanos nos acerca, paradójicamente, a una multiplicidad de historias de 
desarraigo… americano. En breve, desde los años 60 comienza una peregrina-
ción de interesados, hippies, idealistas, músicos y ociosos al sur de España. De 
procedencia americana liberal en su mayoría, se verán marcados por sus expe-
riencias con los gitanos andaluces (muchos de los cuáles inventaron un nuevo 
modo de vida intentando sacar provecho de la presencia americana). De vuelta 
a sus lugares de origen, algunos tras varios años, escribirán su historia, dedicarán 
su vida a aprender a tocar la guitarra flamenca, o abrirán clubes flamencos. Con 
los años, alimentarán la sed de exotismo de otros turistas que, como ellos una 
vez, quisieron compartir el ideal de la vida en libertad y la expresión desgarrada; 
pero he aquí que sin feedback, sin alimento, su expresión se esclerotiza, se hace 
repetitiva y dura, poco libre. La mayoría reconocen tener que venir a España a 
alimentarse de flamenco, aunque tengan más posibilidad de verlo en Alburquer-
que. Lo que en Sevilla reciben vale más. Son exiliados en sí mismos. Pero nunca 
se les reconocerá el flamenco como su bandera de exilio.

Desde un punto de vista histórico, los romances hispánicos, considerados como 
una unidad cultural que se distribuye en todo el ámbito hispánico del planeta, 
comunidades sefardíes incluidas, y reconocibles desde el siglo xii como forma de li-
teratura oral, jamás serán considerados músicas emigradas. Romances hay entre los 
sefardíes que viven en Canadá o Israel, como entre los descendientes de españoles 
en Australia o en Iberoamérica. Se supone que su origen común es la península y 
que, con la expulsión de los judíos de Separad, se partieron en dos tradiciones que 
se han ido encontrando a lo largo del tiempo y el planeta. El romancero cumplirá 
una función patrimonial en culturas minoritarias, a pesar de ser una tradición tan 
extendida en el mundo hispánico que puede calificarse como auténtico boom de la 
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tradición oral dada su longevidad y capacidad de adaptación y supervivencia. Son 
músicas del arraigo que sobreviven sin lugar de referencia.

O pensemos en las músicas de Nortec, el colectivo de productores de música 
popular electrónica y diseñadores gráficos que revolucionaron, en torno al cam-
bio de milenio, las músicas de frontera de Tijuana. Descendientes de los últimos 
vestigios del rock industrial y mestizados con los sonidos de techno y electronica 
que gobernaban las ondas más cosmopolitas, los representantes de Nortec crea-
ron una imagen y un sonido particular y específico para la nueva Tijuana: soni-
dos de banda sampleados y pasados por el loop del techno; ruidos de la calle, ta-
rolas y otros sonidos locales se insertan en los tracks dotándolos de una ubicación 
geográfica muy concreta. Son músicas del desarraigo que apelan a las juventudes 
cosmopolitas y al mismo tiempo a los tijuanenses más híbridos.

Lo que normalmente se entiende cuando hablamos de estudios sobre «música y 
emigración» es el estudio de «la música que los emigrados se llevaron desde su lugar 
de origen a los nuevos entornos», «las músicas de las comunidades de emigrados». 
Se estudian los cambios, las transformaciones y permanencias, su significación e 
in teracción con el homeland y el nuevo entorno, porque «without the sustaining 
interplay of self and another, one is as nothing» (Jackson 1995: 118).

Aunque en nuestro país estos estudios no son muy frecuentes, no son nada 
frecuentes en realidad todavía, en otros lugares que han vivido con la realidad de 
la inmigración desde hace más tiempo han tenido una relevancia especial. Me 
refiero a Estados Unidos, Gran Bretaña y, en menor medida Francia y Australia. 
Tras agotar las conclusiones que podían extraerse de los datos demográficos y 
estadísticos, algunos países, con EE. UU. a la cabeza, comenzaron a estudiar las 
culturas expresivas que caracterizaban a los grupos emigrados. Los estudios sobre 
músicas emigradas se inscriben en esta corriente.

ESTUDIOS SOBRE MÚSICA Y COMUNIDADES DE EMIGRADOS

Años 1970

El primer trabajo que nos ha llegado sobre este tema se lo debemos a Regula 
B. Qureshi, que, en 1972, ya se había interesado por las comunidades árabes e 
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hindúes asentadas en Canadá. En este primer trabajo ya se ponían de manifiesto 
algunos puntos que siguen siendo actuales hoy: por un lado, la falta de estudios 
etnomusicológicos de este tipo, por otro lado, la necesidad de configurar un 
marco de análisis para este tipo de fenómenos que escapan a las formulaciones más 
clásicas de la etnomusicología tradicional. En general, han prevalecido los acer-
camientos más formales al fenómeno, al menos en los estudios que conocemos 
hasta los años 90: se hace una breve descripción de las comunidades a tratar, de 
sus repertorios y momentos musicales, y se propone un cuestionario básico para 
trabajos futuros. Prevalecen los acercamientos en los que el punto focal está cons-
tituido por la música y los cambios en su interpretación que el nuevo contexto 
propicia. Se enumeran géneros que, de alguna manera, representan el sentir de 
una comunidad, pero no hay todavía una conexión entre el fenómeno musical y 
sus protagonistas.

Pese a lo dicho, podemos señalar algunas importantes aportaciones de este 
artículo. La primera y fundamental, llamar la atención sobre un fenómeno de 
gran importancia, que está cambiando el paisaje no sólo sonoro, sino también 
cultural de nuestras ciudades, y que aún no había sido considerado relevante por 
la disciplina: la emigración. Merece la pena resaltar también que, en un momen-
to en el que los estudios de música popular urbana aún no eran tan populares 
como ahora, sobre todo en el ambiente anglosajón, Qureshi manifiesta: «[the fact 
that the music is] placed into the highly mobile context of urban North America, 
[…] and the related predominance of popular music suggest that the approaches 
used in the study of urban popular music could find useful application here» 
(1972: 393).

Esto nos revela que ya comienzan a tambalearse las tradicionales divisiones 
dentro de la disciplina (tradicional, popular, culta…), al igual que las que la 
separaban de otras disciplinas. Esta afirmación sigue siendo de total actualidad 
y hoy sabemos que no podremos conocer adecuadamente ni la música emigrada 
sin considerar su música popular (popular music), ni la música popular urbana 
de nuestras ciudades si sólo miramos a aquellas manifestaciones de los miembros 
nacidos en ellas.

También el esfuerzo por dejar una puerta abierta para futuras investigacio-
nes mediante listados de fuentes de información detallados merece ser reseña-
do. Es destacable el esfuerzo por constituir un punto de inicio más que una 
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explicación final. Los trabajos de antropología sobre comunidades emigradas 
nos han demostrado que son muchas las aproximaciones necesarias para poder 
comprender en su totalidad un fenómeno tan complejo como la emigración. 
Además, dado que nuestras sociedades cambian, no podemos decir nunca la 
última palabra, sólo reflejar el fenómeno en el tiempo en que lo hemos estudiado: 
las diferentes variables que intervienen en él hacen que se constituya dinámico 
y en constante mutación. Conocer la situación en un momento dado nos ayu-
dará a comprender mejor situaciones culturales/musicales posteriores y, quizás, 
si tratamos la aproximación con objetivos prácticos, comprender también los 
conflictos sociales que la convivencia con otras culturas y/o su desconocimien-
to propician.

Por otro lado, hemos de decir también que el acercamiento que se propone 
en estos momentos (años 70) a las comunidades es aún el acercamiento a un 
‘objeto’ de estudio, separado por un gran abismo del investigador. Aún no se les 
ha dado una voz a los protagonistas, los emigrados, ni se ha investigado sobre 
los valores asignados a las prácticas que realizan, su función, su significación, su 
trascendencia más allá de los cambios del producto sonoro. Estos interrogantes se 
irán planteando poco a poco en investigaciones posteriores, siendo ya habituales 
en la actualidad.

Años 1980

Más adelante, en los años 1980, encontramos nuevas propuestas epistemológi-
cas, como las de formar grupos de trabajo para estudiar la música de comunida-
des inmigradas. Es el caso expuesto por Shelemay (1988). En él se discuten las 
ventajas e inconvenientes de estudiar conjuntamente una comunidad, así como 
las variables que produce en el estudio el hecho de que el grupo haya sido creado 
ex novo o que sus componentes hayan tenido relación o no con las gentes que se 
estudian. Sin embargo, el interés de este tipo de trabajos sigue aún centrado en 
dos temas fundamentales: informaciones sobre la música existente en su lugar 
de origen y transformaciones en ella con el paso a otro tipo de sociedad. No se 
nos ofrecen informaciones sobre cómo se articula la música en la comunidad, la 
importancia que reviste para sus miembros o las significaciones que para ellos 
pueda tener.
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Para poder abordar un estudio con este tipo de cuestionamientos es necesario 
hacer un seguimiento durante algunos años del grupo. El primer trabajo que 
conocemos con este tipo de inquietudes es el realizado por Sugarman (1988 y 
1989). En su primer trabajo se dedica a estudiar las bases sociales del canto entre 
los hombres albaneses emigrados a Norteamérica. Es un estudio detallado de los 
momentos en los que se utiliza el canto, la significación social que éste tiene para 
la comunidad y su conceptualización como medio para fines sociales en lugar de 
un fin en sí mismo (Sugarman 1988: 6). En el trabajo se describen, además de la 
comunidad, los momentos musicales con gran detalle y se adjunta una parte final 
dedicada a las transcripciones de músicas y textos. Esta será una constante en los 
trabajos de este tipo: la necesidad de comparar de manera paradigmática las mú-
sicas pre-migracionales y las que se hacen en el nuevo asentamiento.

El interés de este trabajo radica para nosotros en ser el primero que aborda 
desde una perspectiva global las relaciones de los miembros de una comunidad 
establecidas a través de un fenómeno musical. Se describen las relaciones entre 
un orden moral comunitario y determinadas normas del canto de manera que 
se infieren ciertos modos de actuar musicalmente de comportamientos sociales 
previos (Sugarman 1988: 14). Al observar este tipo de relación, sin embargo, nos 
asalta la duda de si, en algún momento, este fenómeno musical sería importante 
a la hora de construir una identidad y no sólo de reflejarla. Al final del trabajo, 
algunas notas sobre los cambios que se están produciendo en el seno de la comu-
nidad nos hace suponer que sí. De alguna manera, las tradiciones se cuestionan 
en el momento que se mantienen sin conexión con la vida diaria, como un ritual 
al margen de la vida (1988: 39).

En su segundo trabajo (Sugarman 1989), que se puede concebir como un 
complemento del primero, se tratan algunos problemas de género (gender) sus-
citados por la división de las músicas y formas de cantar entre sexos. El punto 
sobre el que gira este segundo trabajo es el análisis del comportamiento de la 
comunidad de los Prespa en el canto como una metáfora para aspectos de la con-
ceptualización de género en la comunidad. Ahora sí se hace un camino de ida y 
vuelta: «I wish to propose that singing, rather than merely reflecting notions of 
gender, also shapes those notions in return» (1989: 193).

Por su manera de llevar a cabo el análisis y por las interesantes nociones 
que propone (especialmente las referidas al análisis del comportamiento de 
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las mujeres en las bodas), se puede tomar este trabajo como un referente a la 
hora de abordar las cuestiones de género. Echamos en falta, sin embargo, una 
contextualización de esta comunidad en el seno de la sociedad receptora: no 
sabemos si tienen problemas de adaptación o están totalmente integrados, ni si 
cualquiera de estas posibilidades sería relevante a la hora de estudiar los valores 
que le asignan al fenómeno musical, como si todas las respuestas culturales ela-
boradas partieran y se resolvieran en el mismo lugar, el seno de la comunidad. 
Este será un punto común en la mayoría de los trabajos que conocemos sobre 
la música en las comunidades emigradas: la autorreferencialidad de la comu-
nidad en el momento de plantear y resolver conflictos. En ningún momento 
se cuestiona el hecho de que la comunidad interactúe con las gentes de la 
sociedad receptora, o con otros grupos de emigrantes. Como excepción pode-
mos reseñar a Sealy (1991), que centra en la interactuación del grupo −judíos 
procedentes de la India− con los miembros de la comunidad receptora −en este 
caso, Londres.

Años 1990

En esta década se pondrá de manifiesto la necesidad de encontrar un marco epis-
temológico y teórico contrastado para abordar el fenómeno.

El espectro de los trabajos comienza a ensancharse notablemente. En algunas 
ocasiones ya se plantea la posibilidad de estudiar cuestiones de música popular 
(Wrazen 1991, Knapp 1991), incluso con diferenciaciones de tipo organizati-
vo, es decir, de alguna manera se están cuestionando las diferentes relaciones 
de la comunidad con sus eventos musicales en el nuevo entorno. El hecho de 
que comiencen a organizarse los conciertos de una manera formal no es una 
cuestión baladí y diferenciarlos adecuadamente de los eventos espontáneos nos 
aclara muchas de las funciones asignadas al fenómeno musical. Además también 
ahora se plantea la necesidad comparativa de estudiar las diferentes generaciones 
dentro de la comunidad y su relación con el fenómeno musical, sobre todo si la 
antigüedad de la comunidad es suficiente como para que los cambios sean signi-
ficativos.

Otra de las aportaciones de los años 90 es la conexión de diferentes trabajos 
entre sí por tratar comunidades de un origen común en sus diferentes asenta-
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mientos. Es el caso de Giorgoudes (1993 y 1995) y Tsounis (1995). Ambos 
tratan de comunidades griegas en la diáspora, pero mientras el primero se centra 
en los asentamientos de Londres y Los Angeles, Tsounis analiza el fenómeno en 
Adelaida (Australia).

Es interesante observar en estos trabajos cómo algunos fenómenos dependen 
en mayor medida de la comunidad emigrada y otros de la sociedad receptora, 
aunque ésta sigue sin ser mencionada en ningún momento. Es resaltable el hecho 
de que comiencen a ser utilizados conceptos ajenos a la disciplina etnomusi-
cológica para conceptualizar algunas actitudes. Los términos nostalgia o pasión 
son centrales en ambos trabajos para el análisis del fenómeno musical que ahora 
comienza a ser considerado ya como un fenómeno social en toda su extensión. 
Los temas fundamentales de ambos trabajos son: el análisis formal de la música 
y danza y sus cambios en el nuevo contexto, así como la comparación de usos y 
funciones de la música antes y después de la emigración.

Con el tiempo serán muchas las comunidades que propiciarán constantes 
reestudios, pero en la actualidad los investigadores están, en su mayor parte, 
abriendo aún los caminos para ello. Es esperanzador, sin embargo, el ensan-
chamiento del panorama de la etnomusicología en este campo. Cada vez hay 
mayor número de estudiosos y de comunidades estudiadas, la presencia de 
temas de música e inmigración en las principales reuniones de la disciplina 
comienza a ser una constante y en algunas incluso es un tema prioritario. En 
algunas universidades norteamericanas el estudio de comunidades emigradas 
desde el punto de vista etnomusicológico es ya objeto de cursos completos; 
y desde muchos países con importantes comunidades en la diáspora, también 
se subvencionan estudios intensivos sobre ellos que ya contemplan sus viven-
cias musicales.

En otros trabajos que he tenido la oportunidad de conocer se plantean, ade-
más de las mencionadas, otras cuestiones que han aportado una visión pano-
rámica del hecho musical emigrado en su conjunto (Hirshberg 1990 y 1991). 
También la especialización de muchos estudiosos ha dado excelentes frutos. Si 
en un primer momento se estudian principalmente los cambios formales a nivel 
musical, poco a poco serán los diferentes aspectos ‘transversales’ al fenómeno los 
que reclamen la atención de muchos estudiosos. Matices tales como la recons-
trucción (Hirshberg 1993), recreación (Coleman 1993 y 1995) o conservación 
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de identidades (Conrad 1993), nociones como la de articulación grupal de los 
emigrados (Baily 1993), relaciones entre los géneros interpretados (Hemetek 
1993), sincretismo (Hammarlund 1991), continuidad (Fiederer 1991). En la 
actualidad se entiende que la descripción exhaustiva de la música de estas comu-
nidades no es el fin de los diferentes trabajos, sino el principio, para luego poder 
conexionar su vida social y cultural con la musical y averiguar así el papel que 
juega la música en estas comunidades.

En todos los trabajos mencionados, sin embargo, se echan en falta algunos 
puntos que consideramos importantes:

1.  La historia reciente del país de origen de los emigrados y de su relación 
con el país de acogida. Aunque sabemos que es vital conocer las relacio-
nes establecidas entre el grupo emigrado y la sociedad receptora, tampo-
co debemos infravalorar la importancia de la historia del país de origen. 
Saber si ha sido un país convulsionado por guerras civiles o si su régimen 
político es autoritario, si es un país rico con problemas de gobierno o un 
país pobre, si su población es mayoritariamente rural o urbana, si convi-
ven varias etnias o si se hablan varios idiomas, es fundamental a la hora 
de comprender las causas de la emigración: política, social, económica… 
Pero también es fundamental para comprender el pasado de las gentes a 
las que pretendemos comprender.

2.  La relación con las gentes en la nueva sociedad, tanto con la población 
nativa como con otros grupos de inmigrantes. Hemos mencionado estu-
dios en los que se contemplaba la relación paradigmática de varios gru-
pos emigrados de origen común, sin embargo no hemos encontrado aún 
una descripción satisfactoria de las relaciones del grupo emigrado con sus 
nuevos vecinos. Sabemos que en ocasiones las comunidades emigradas 
forman guetos apartados del resto de la sociedad, que en otras ocasiones 
algunos miembros se integran de manera que se mimetizan con su entor-
no. Pero también existen ocasiones en las que los problemas originados 
por el choque con el nuevo entorno se hacen tan presentes en la comu-
nidad que mediatizan sus relaciones con el país de origen, sus prácticas 
culturales y sus maneras de vivir.
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3.  Las implicaciones políticas del fenómeno sociomusical. Si entendemos 
lo político en su sentido más amplio, «toda forma de participación en 
la vida social acaba teniendo implicaciones políticas» (Schnapper 1988: 
202). Esto es cierto para los emigrantes, ya que su dimensión política se 
desarrolla en ámbitos distintos de la acción social a los de su país de ori-
gen, dando lugar a situaciones, tensiones, luchas y vivencias diferentes y, 
por tanto, a reelaboraciones y expresiones nuevas.

4.  El análisis de música popular urbana. Si en todos los trabajos que co-
nocemos se alude a la música tradicional, y en algunos también a las 
tradiciones clásicas, en ninguno se hace un análisis de las músicas popu-
lares, a pesar de la invitación que Qureshi hacía en 1972 y del pequeño 
esbozo que Wrazen propone en 1991. Para las poblaciones más jóvenes, 
sin embargo, es la música popular la que configura su universo, la que se 
constituye como eje central de sus vivencias musicales y la que articula su 
relación con los puntos más importantes de su universo social: amistad y 
diversión.

El estudio de las músicas populares nos da una visión mucho más amplia del 
fenómeno inmigrado, sin reducirlo así a una mera continuación de las tradi-
ciones ancestrales de su país de origen, ya que en todos los países la música 
tradicional coexiste ya con otras músicas nacidas en la era de los medios de co-
municación de masas, y negarles esa dimensión significa falsear el fenómeno.

CONCEPTOS RELACIONADOS CON EL TEMA

El creciente desarrollo de la etnomusicología en los últimos años así como su 
constante necesidad de definición como disciplina han propiciado un buen nú-
mero de debates teóricos. De muchos de ellos han surgido términos y conceptos 
que ahora son ya de uso común y de otros ha surgido la duda respecto a la uti-
lización de conceptos ya consensuados. Todo ello nos hace replantearnos cons-
tantemente nuestro lugar en la disciplina: si hace unos años era suficiente con 
un cierto interés por músicas no contempladas por la musicología de corte más 
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tradicional, en la actualidad integrarse en esta disciplina supone un considerable 
esfuerzo por asumir como propios los debates en torno a las aportaciones inter-
disciplinares o las discusiones terminológicas.

El estudio de comunidades emigradas ha sido especialmente deudor de pun-
tos de vista antropológicos, por lo que ha necesitado quizás de un profundo exa-
men teórico de las aportaciones más importantes de la disciplina para encontrar 
su lugar en ella. Ahora sabemos que el manejo de nociones deudoras de la antro-
pología no resta en absoluto valor a la etnomusicología, sino que la enriquece, 
al igual que los conceptos tomados de la filosofía o la sociología, porque estos 
conceptos adquieren nuevos matices en relación con el fenómeno musical. En 
este apartado, sin embargo, sólo examinaré aquellos conceptos cuyas discusiones 
se hayan producido en el seno de la disciplina, aunque en su discurso aparezcan 
otras nociones procedentes de diversos campos del saber.

Uno de los conceptos básicos para éste y para muchos otros campos de la 
etnomusicología es el de la construcción de identidades a través de la música, 
es decir, el fenómeno musical como agente que forma parte activa en procesos 
sociales: «[music is] part of the very construction and interpretation of social and 
conceptual relationships and processes» (Seeger 1987: xiv).

Este ha sido uno de los pilares sobre los que se han asentado los últimos traba-
jos sobre el tema: identificaciones de poblaciones migrantes diferentes a través de 
un género musical común (Napier 1995, van der Lee 1995), construcción sim-
bólica de la identidad a través de la música y la danza (Ronstrom 1995, Doliner 
1995), utilización de un género musical como símbolo juvenil entre poblaciones 
migradas (Simonett 1995).

En todos estos trabajos se considera el tema de la construcción de identidades 
a través de la música como un agente fundamental en la relación desarrollada 
por los emigrantes entre sí y con su país de origen. Sin embargo no es el único 
punto de vista posible. También existen estudios que conectan esta negociación y 
construcción de la identidad con una situación política concreta (Freeman 1995, 
Cerulli 1993) o con una actividad laboral determinada (Béhague 1995).

Esta negociación también tiene otro lado, la representación de la alteridad 
(Berlin 1995, Asensio 1995a). Muchas de las poblaciones estudiadas en con-
textos de marginación escogen representar un particular tipo de alteridad, rela-
cionada con los estereotipos más difundidos de sus lugares de origen. El estudio 
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conexionado de los fenómenos de identidad y alteridad es uno de los puntos más 
interesantes que ofrece el estudio de poblaciones migradas, dado que se confor-
ma como un tipo de doble representación según se comuniquen a) entre sí, b) en 
el seno de su cultura, o c) con la sociedad receptora.

También la enorme influencia de la cultura occidental sobre otros sistemas 
musicales ha suscitado un intenso debate. De este tema se ha ocupado funda-
mentalmente Nettl (1985), analizando cómo las diferentes colonizaciones eu-
ropeas han dejado una profunda huella en las músicas de los países ocupados 
transformando para siempre el fenómeno musical. También aquí se analizan las 
posibilidades del cambio, las direcciones que pueden tomar los géneros musicales 
cuando comienzan su transformación por influencias foráneas. Respecto al tema 
del ‘cambio’, hay además otras aportaciones significativas. Blacking (1977) trató 
el tema anunciando ya que el cambio no sólo afectaba a los sistemas musicales, 
sino a todo su imaginario de valores, funciones y significación. Muchas de sus 
aportaciones siguen siendo plenamente actuales.

En sentido contrario, otros autores han tratado de la importancia de la ‘pu-
reza’ musical en la conservación de las diferentes identidades musicales en países 
no occidentales (Touma 1980). Debido a la potente influencia de los medios de 
comunicación, muchas tradiciones musicales que no han accedido a los circuitos 
habituales de comunicación y distribución ven amenazada su integridad por el 
avance de otras músicas foráneas y se atrincheran en modelos rígidos (respecto a 
melodía, ritmo o timbre) para preservar su carácter representativo dentro de una 
comunidad.

El empuje de los media ha creado, además, un tipo de música transnacional 
y transcultural (Ortiz 1987/1940), la llamada World Music, pese a que no es un 
género en particular sino una forma de concepción y representación musical. La 
creación de este tipo de representaciones y su distribución e influencia han sido 
tratadas por varios etnomusicólogos (Slobin 1992, Erlmann 1993), haciendo 
hincapié también en su relación con otros géneros musicales menos globales, y 
la importancia de esta relación es fundamental ya que, a menudo, las relaciones 
entre grupos o clases mayoritarias y minoritarias, centros y periferias es construi-
da también en música.

Los medios de comunicación de masas también han dado lugar a muchos fe-
nómenos nuevos en las vivencias musicales (Wallis y Malm 1984, Malm 1993). 
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Han modificado nuestro universo sonoro, los modos de aprendizaje (Marsh 
1995), de transmisión y la concepción global de la música, que es ahora asociada 
más con aparatos que con personas por las nuevas generaciones. Estos cambios 
han supuesto un importante handicap para las músicas tradicionales y los puentes 
que establecían entre gentes y contextos culturales.

Por otra parte, también el contacto entre músicas determinado por las men-
cionadas relaciones desiguales ha generado discusiones terminológicas impor-
tantes en etnomusicología. El concepto de ‘músicas transplantadas’ (Nettl 1980, 
Napier 1995), referido a aquellas músicas que rebasaban las fronteras del sistema 
cultural que las creó, generó numerosas discusiones y podemos citar como la más 
importante la de Kartomi sobre aculturación (1981). En este trabajo se discute la 
utilidad y fiabilidad, así como los matices de términos heredados de la antropo-
logía como aculturación, sincretismo, mestizaje o transculturación. Todas estas 
variables son fundamentales para comprender los procesos de contacto entre di-
ferentes sistemas musicales.

El concepto del ‘Otro’ en los estudios de música popular ha sido revisado por 
Grenier y Guilbault (1990) tras explorar su influencia en los trabajos de antropo-
logía. A medida que se construye la investigación se está reconstruyendo también 
su objeto de estudio. Esta reconstrucción tiene mucho que ver con la naturaleza 
de este ‘objeto’. Si en lugar de objetos nos encontramos ante sujetos, su concep-
tualización en referencia con el investigador ha de pasar por su asunción como 
OTRO, y esto genera numerosos conflictos, tanto éticos como epistemológicos, 
en las diferentes disciplinas.

En referencia al estudio de poblaciones diferentes a la nuestra, surge también 
un problema ya planteado hace tiempo en la antropología y de cierta antigüedad 
en la etnomusicología. Me refiero al problema de la relación entre música y etni-
cidad. De su conceptualización y aplicación práctica se han ocupado entre otros 
Schramm (1979), Martí (1996a) e Ibarretxe (1996), así como de su relación con 
otro tipo de adscripciones, como la clase, la edad o la situación social. Este punto 
es especialmente importante a la hora de estudiar las poblaciones emigradas, ya 
que una de sus reivindicaciones más fuertes en situaciones de marginalidad social 
es la étnica, asociada normalmente con una historia cultural ancestral, unas ma-
nifestaciones sociales diferenciales y un tipo de representación grupal mediatiza-
da por los medios de comunicación. Es una manera de constituirse como grupo, 
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por encima de sus diferencias, para lograr una posición de fuerza frente a una 
sociedad mayoritaria y diferente.

En situaciones de este tipo también se dan mecanismos de rechazo (Nettl 1980, 
Martí 1996b) aplicados a las músicas y, en su mayoría, por razones que no con-
templan en absoluto el sistema musical propiamente dicho. La comprensión de 
estos mecanismos nos ayuda a conocer el background del rechazo, del que la música 
sólo suele ser una parte superficial. Sus variables, matices y diferentes aplicaciones 
conforman reflejos de confrontaciones de sistemas culturales y sociales.

Como marco teórico que nos aporta conceptos bien elaborados sobre las re-
laciones entre grupos sociales y culturales, podemos citar los llamados Estudios 
Culturales o Cultural Studies. Esta corriente de pensamiento, nacida en los 50 
pero aplicada a las ciencias sociales a finales de los años 70 partiendo del análisis 
de problemas aplicado a los campos de la educación y la comunicación, nos ofre-
ce un consistente marco teórico, en el cual destacan las siguientes aportaciones:

-  Interdisciplinariedad.
-  Práctica teórica al margen de la academia, partiendo del post-estructura-

lismo.
-  Tratamiento de problemas socioculturales de forma rigurosamente inte-

lectual.
-  Un tipo de pensamiento contextual (Cfr. Grossberg 1994: 1-5).

Entre los muchos conceptos que los teóricos de los estudios culturales nos 
han brindado, hemos considerado interesantes aquellos referidos a la articulación 
(Grossberg 1992), la diferencia (West 1990, Shepherd 1993a), el valor (She-
pherd 1993b), la significación y contextualización de la cultura popular (Grossberg 
1992), la etnicidad o la identidad (Giroux 1992). Mientras que en otros tipos 
de elaboraciones teóricas se destaca el establecimiento de teorías fuertemente 
ligadas a ejemplos concretos y difícilmente aplicables a otras situaciones, en esta 
corriente de pensamiento han predominado los análisis de problemas globales y 
actuales, de manera que su extrapolación resulta especialmente útil para el análi-
sis de fenómenos contemporáneos.

No debemos olvidar, sin embargo, que toda esta construcción teórica nos sir-
ve a la hora de comprender unas situaciones que no le son connaturales. Es decir, 
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sin el proceso constante de interacción entre el investigador y los informantes, 
nos fallan las aportaciones teóricas. Ninguna construcción teórica puede explicar 
las conclusiones que se extraigan si se prescinde de la voz de los protagonistas. 
En el proceso de escritura, sin embargo, las elaboraciones teóricas se configuran 
ligadas a casos concretos. No en vano muchos otros antes tuvieron nuestras mis-
mas dudas.

CONTEXTOS SOCIALES Y DISCIPLINARES

La etnomusicología ha sido y es sensible al hecho de que una visión transnacional 
(Wallis & Malm 1984) y transcultural haya comenzado a gestarse, con las consi-
guientes transformaciones de puntos de vista sobre determinados fenómenos, lo 
que, en principio, llamamos influencias de un sistema cultural sobre otro, podemos 
entenderlo como un proceso de transculturación, hibridación o sincretismo (según 
se definan las relaciones entre culturas). Todos los sistemas que podemos denomi-
nar culturales ya han entrado, merced a la citada influencia de los media y de los 
intercambios poblacionales, en procesos de transformación, desechando, incorpo-
rando o sincretizando nuevos rasgos y modificando, por tanto, los propios.
De esta manera lo que denominamos identitario posiblemente no sea más que 
una simplificación de las distintas identidades que renegociamos en las situacio-
nes de contacto con otras tales. La música que las diferentes poblaciones hacen en 
la diáspora está plenamente inmersa en estos fenómenos. En la utopía del euro-
peísmo, sin embargo, hay con respecto a este fenómeno actuaciones que discu-
rren en sentido contrario a nivel institucional: por una parte crece la sensibiliza-
ción de determinados sectores, representados mayormente por las organizaciones 
no gubernamentales, los sociólogos y antropólogos, con respecto a la valoración 
de las diferencias, y la búsqueda del respeto mutuo en las sociedades multiétni-
cas; por otro lado, sin embargo, se procede al cierre paulatino pero sistemático 
de fronteras en los países comunitarios para los ciudadanos extracomunitarios, 
especialmente si su origen son los llamados países del tercer mundo (vid. Cerulli 
1993, Larramendi y Núñez 1996).

En este contexto la inmigración se ve como un problema, pero a la vez 
como un foco de atención y estudio, aunque pocas veces se tiene en cuenta el 
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universo particular de las personas emigradas: «El verdadero objeto del análisis 
sociológico no lo constituyen los emigrantes, sino la ola migratoria, que define 
a una población del mismo origen nacional durante un periodo dado» (Sch-
napper 1988: 177).

La situación de los inmigrados en estas circunstancias se desarrolla entre la 
hostilidad y los problemas derivados del choque de culturas, con la consecuente 
negociación de identidades a nivel social y cultural. Para poder aprehender el sig-
nificado del fenómeno musical en una situación como ésta, hemos de compren-
der que «el centro de interés ya no reside en la vida subjetiva como tal, sino en 
los “sistemas de significación” socialmente disponibles −creencias, ritos, objetos 
significativos− en cuyos términos es clasificada la vida subjetiva y dirigida al com-
portamiento externo». Son modelos de significación creados colectivamente que 
el individuo utiliza para dar «forma a la experiencia y una finalidad a la acción» 
(Geertz 1994: 121).

Los procesos de adaptación a las nuevas circunstancias y de comprensión de 
fenómenos globales, así como todos los intentos analíticos son así asumidos de 
manera paralela por los grupos emigrados y por la etnomusicología como disci-
plina capaz de revelar procesos a través de la interpretación del fenómeno musical 
y por nuestra sociedad en general. La etnomusicología incide especialmente en 
aquellos fenómenos que no son tomados en cuenta por los análisis sociológicos: 
los sistemas de significación que se recrean a través de los fenómenos musicales 
tomados en su manera global. Desde la escucha de determinadas músicas en de-
terminados contextos, hasta la performance como fenómeno global, en la que los 
músicos y el público interactúan de maneras socialmente significativas, pasando 
por todos los procesos de aprendizaje y transmisión y los cambios resultantes de 
la inserción de grupos humanos en nuevos contextos, la disciplina toma como 
punto de referencia aquellos fenómenos, no siempre cuantificables, que revelan 
formas de pensar y sentir. Como resume Middleton, el estudio cultural de la 
música «focuses on music but refuses to isolate it» (Middleton 1990: v).

Además de este punto de vista, el hecho de que la etnomusicología comenzara 
a dialogar con su objeto de estudio así como la correspondiente transformación 
de este objeto en sujeto constituyen uno de los pilares sobre los que se asienta su 
posibilidad de ser una disciplina aplicada. En grupos humanos tan complejos 
como son las comunidades de emigrantes, el diálogo se hace imprescindible para 
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comprender fenómenos nuevos que no se dan ni en el país de origen ni en otros 
grupos de la sociedad receptora.

Partimos de la base que el fenómeno musical tiene diversas dimensiones y 
que la sonora no es más que una de ellas. Todo lo relacionado con usos, fun-
ciones, significación, valores, finalidades, simbolismos, etc. puede ser estudiado 
revelando las maneras que utilizan los colectivos para expresarse musicalmente. 
Si el análisis musical nos da información sobre cuestiones formales relativas a los 
sonidos, su organización y distribución, el análisis de la música como cultura nos 
informa sobre las bases ideacionales que animan a los grupos humanos a comuni-
carse de diversas maneras utilizándola. Se estudia así el fenómeno musical como 
vehículo de identidades culturales.

El primer modelo pensado para estudiar la música en su contexto fue dado 
por A. Lomax (1962), quien desarrolló una teoría causal que relacionaba la es-
tructura musical con la estructura social. Este modelo fue ampliamente superado 
en décadas posteriores (la mejor crítica al modelo proviene de Feld, 1984), pero 
fue el primer paso para lo que después sería la antropología de la música, un estu-
dio de la música no sólo en la cultura, sino como cultura. Este paso sería dado por 
A. P. Merriam. Merriam expuso las bases para una teoría de la etnomusicología 
partiendo de la naturaleza dual de la disciplina, por sus aspectos antropológicos y 
musicológicos (1964: 17), la investigación de la música como cultura se ha con-
vertido en una disciplina con metodología cada vez más ecléctica y holística.

In order to approach the study of music from the standpoint of scientific analysis, it is 

necessary to establish the bases from which the ethnomusicologist works. The most fun-

damental consideration involved here is the question of what music is and what relation-

ship it has to the concept of culture. […] The sounds of music are shaped by the culture 

of which they are a part. And culture, in turn, is carried by individuals and groups of 

individuals who learn what is to be considered proper and improper in respect to music. 

[…] [Music] exists only in terms of social interaction. […] [It] involves the behaviour of 

individuals and groups of individuals (Merriam 1964: 26-27).

Pero si Merriam propuso el estudio de la música como cultura, sus postulados 
y aportaciones teóricas fueron revisados y ampliados con el tiempo por otros es-
tudiosos, principalmente Rice (1987). El problema central creado por el modelo 
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de Merriam fue encontrar la manera de relacionar el sonido musical con los con-
ceptos y los distintos comportamientos asociados a él. Rice lo resuelve tomando 
prestados algunos de los avances de la antropología interpretativa y acercando así 
la etnomusicología no sólo a la antropología, sino también a las humanidades en 
general. Desde el modelo de Merriam, basado en la interrelación entre concep-
tos, sonidos y comportamientos (1964: 32-35), Rice llega a otro que parte de los 
procedimientos analíticos (que engloban los análisis musical, comportamental y 
cognitivo, subsumiendo en un solo punto el modelo de Merriam), para llegar a 
los procesos formativos (construcciones históricas, estrategias de mantenimiento 
y creaciones y experiencias individuales) (Rice 1987: 477-483). En 1975 Nettl 
escribía: «The notion that music must be studied as a part of its culture has cer-
tainly become much more widely adopted in practice. […] [W]e see a growing 
sophistication and at the same time, perhaps a bit frighteningly, a growing sense 
of extreme specialisation» (1975: 13).

Y en 1977 Blacking ponía en práctica nuevas aportaciones al estudio de la 
música como cultura:

[Habríamos] de buscar las relaciones entre las estructuras del sonido producido como 

resultado de la interacción organizada. […] Para descubrir qué es la música y hasta qué 

punto el hombre es músico, nos hemos de preguntar quién escucha y quién toca y canta 

en una sociedad cualquiera, y por qué. […] Lo que una persona rechaza puede atraer 

a otra, no por una cualidad de la música misma, sino a causa de aquello que la música 

puede llegar a significar para una persona como miembro de una cultura o grupo social 

particular (Blacking 1977, mi traducción).

En 1992 Martí proponía un modelo basado en tres niveles: fenomenal (fenó-
menos perceptibles mediante la simple observación), ideacional (ideas que sus-
tentarían los hechos observados) y holoestructural (que implicaría una elabora-
ción de las informaciones obtenidas en los dos niveles previos a partir de la teoría 
antropológica) (1992: 214-215).

Si desde los primeros estudios basados principalmente en fenómenos sonoros 
llegamos al estudio de la música como cultura, también los modelos epistemoló-
gicos propuestos han avanzado desde los primeros modelos, simples y causales, 
hasta modelos abiertos y comprometidos en la interpretación de realidades com-
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plejas. La disciplina se ha desarrollado epistemológicamente hacia los estudios 
culturales de la música, hacia una mejor comprensión de las culturas musicales 
y de las maneras en que los diversos colectivos utilizan la música. Una vez supe-
rada la etapa en la que la disciplina se limitaba al estudio de las músicas exóticas, 
ésta se ha consolidado avanzando en dos aspectos fundamentalmente: ideológi-
camente, tratando las realidades musicales y culturales como un hecho global, y 
metodológicamente, utilizando un amplio abanico de técnicas interdisciplinares 
(Porter 1995).

Se ha hablado en muchas ocasiones de una etnomusicología ‘de urgencia’, 
necesaria para recoger todos los elementos musicales de las culturas que desapa-
recen o se transforman. Ahora también se habla de una etnomusicología aplicada 
y comprometida con el presente. Como parte de ese compromiso comienzan a 
estudiarse los grupos de emigrantes como colectivos complejos que se expresan 
a través de la música, y las músicas emigradas como expresiones socioculturales 
relevantes dentro de los colectivos emigrados y, por tanto, dentro de las comuni-
dades que los acogen.

Tengamos en cuenta que para los emigrantes sus conciertos suelen ser una 
de las pocas ocasiones que tienen para reunirse al margen del reducido círculo de 
amistades, para contrastar y discutir sus problemas concretos y, también, por 
supuesto, disfrutar de sus músicas. Todo lo que implica un concierto de música 
emigrada actúa como estímulo para el colectivo: la puesta al día de los proble-
mas y el disfrute común refuerza el sentimiento grupal. «Ethnomusicologists 
are more fortunate than anthropologists and sociologists because the private 
feelings we study are publicly expressed in musical performance» (Myers 1992: 
31).

Por todo ello, manifestaciones como éstas, a menudo cerradas y exclusivas, 
son las que por lo general dan más pistas para el conocimiento y posterior com-
prensión de los grupos que las abanderan. Los fenómenos musicales nos permiten 
entender algunos de los comportamientos menos obvios y mirar, más allá de las 
representaciones, qué sucede con los colectivos estudiados: «Cuando intentamos 
clasificar, jerarquizar o sistematizar la manifestaciones musicales, entendidas en 
el sentido más amplio posible, de un grupo, estamos trazando un reflejo desde 
una perspectiva muy concreta de su entramado social, de su manera de organi-
zarse, relacionarse, expresar y sentir» (Asensio 1995: 993).
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Al igual que el lenguaje, la música se vale de determinadas simbologías; los 
sonidos que se articulan en el lenguaje expresan ideas consensuadas que nos re-
velan sistemas de lógica y pensamiento; los sonidos de la música, subjetivos y 
emocionales en una escucha superficial, pueden contextualizarse en un ámbito 
comunicativo de señales, analogías y referencias que sirven a determinados pro-
pósitos sociales. La mayor parte de las músicas que existen hoy en día (por no de-
cir todas) están integradas en procesos sociales de gran complejidad, de los cuales 
forman parte de una manera indisoluble. De esta manera su estudio posibilita el 
acercamiento a los colectivos emigrados, porque la música construye realidades, 
es un potente agente social transformador y articulador, y refleja y articula mane-
ras de pensar, sentir y concebir la realidad.
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Lo que voy a presentar hoy es el resultado de un artículo que me invitaron a escribir 
para una colección de ensayos sobre la música latina en los EE. UU. Las preguntas 
fundamentales eran: ¿hay una música que le corresponda a la población latina en 
los EE. UU.? y, si la hay, ¿qué es y cómo se define? ¿La etnicidad de los músicos o 
consumidores? ¿Estéticas musicales? ¿El idioma? Al buscar respuestas, por un lado, 
encontré que la nomenclatura que necesitaba utilizar para las músicas y para las 
comunidades asociadas con ellas era tan problemática que resultaba imposible po-
der construir una respuesta fácil. Pero, por otro lado, encontré que la problemática 
de la nomenclatura ofrecía una perspectiva bastante interesante y productiva para 
analizar la historia de las comunidades de origen latinoamericano en los EE. UU. 
Lo que no me imaginaba era la dificultad de ofrecer el trabajo en el idioma español, 
en el que tres términos esenciales –latino, latin american y latin– se traducían todos, 
por lo menos en el vernáculo, al mismo término: latino.

Así que, para comenzar, necesito definir los términos que voy a utilizar. En los 
EE. UU. el término latino se refiere específicamente a personas con algún grado 
de descendencia de Latinoamérica, en el que la más importante distinción es que 
residen permanentemente en los EE. UU. Con frecuencia se asocia este término 
con hispanic. Ambos son términos pan-étnicos, pan-nacionales, cuyo propósito es 
diferenciar residentes de los EE. UU. con orígenes, aún lejanos, en América Lati-
na, de otras minorías –negros, asiáticos y otros– pero también para distinguirlos 
de nacionales latinoamericanos. Ambos términos latino e hispanic han generado 
mucha controversia: hispanic se ha criticado por privilegiar las conexiones a España 
y ofuscar las influencias demográficas y culturales de origen africano e indígena. 
Latino, en contraste, da énfasis a las conexiones con Latinoamérica, pero el térmi-
no hispanic ha sido criticado por ignorar las historias y culturas específicas de las 
muchas comunidades que caen bajo este término.

Ninguno de estos términos distingue entre los mexicanos y portorriqueños que 
fueron absorbidos involuntariamente a los EE. UU. por conquista en el siglo xix, 
de los que han migrado voluntariamente. Ni distingue entre individuos que han vi-
vido en los EE. UU. por generaciones (muchos de los cuales ya no hablan español, 
o lo hablan mal) e inmigrantes recientes cuyas afiliaciones se mantienen más fuertes 
con el país de origen que con los EE. UU. Otra particularidad de estos términos 
es que los brasileros se pueden considerar como latinos pero no como hispanos; 
igualmente, los inmigrantes de España pueden ser hispanos, pero no latinos.
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A pesar de estos problemas, y otros que mencionaré luego, hay una lógica en 
usar estos términos selectivamente, porque aunque la mayoría de los latinos man-
tienen algunas conexiones o físicas o emocionales con el país de origen latinoame-
ricano, todos han sido transformados en alguna manera por sus interacciones con 
la cultura estadounidense, en la cual se encuentran posicionadas como una minoría 
racial/étnica y cultural.

El término latin american se refiere sencillamente a las gentes y culturas de las 
naciones de Latinoamérica, incluyendo Brasil. El termino América Latina se ori-
ginó con las ambiciones francesas en México en el siglo xix, para incluirse en una 
región ya caracterizada por idiomas romances –español, portugués– y para distin-
guir a esta región de América angloparlante. Sin embargo, en español, el término 
latinoamericanos se abrevia a latinos. Desde la perspectiva de Latinoamérica, pues, 
latino se refiere a latinoamericanos –no necesariamente a los latinos estadouniden-
ses–, quienes serían considerados latinos únicamente si hablan español o portugués 
y su identidad cultural es asociada con un país de Latinoamérica. Por extensión, 
pues, en español música latina se refiere a música latinoamericana, mientras en 
inglés, música latina se puede construir específicamente como la música producida 
y consumida por latinos estadounidenses sin tomar en cuenta el idioma.

Complicando la nomenclatura, existe en los Estados Unidos la frase común-
mente usada y aún más problemática latin music, que borra las distinciones entre 
lo que se produce y consume por latinos estadounidenses y sus contrapartes en 
Latinoamérica. El término latin procede de las construcciones contemporáneas la-
tino e hispanic. En EE. UU. se utilizó durante décadas, sobre todo antes de los 60, 
para referir genéricamente a cualquier persona de descendencia latinoamericana, 
español o italiano. Los famosos latin lovers, de Hollywood, por ejemplo, incluían 
al italiano Rodolfo Valentino, al mexicano Ramón Novarro y al español Antonio 
Moreno.

Latin music, por otra parte, se refería más específicamente a la música de Lati-
noamérica, y no incluía la música italiana ni la española. Latin music era una cons-
trucción definida por estéticas musicales de supuesto origen en Latinoamérica, por 
ejemplo los ritmos (p. ej. chachachá), o a veces la instrumentación, como un uso 
particular de metales o percusión. Importaba menos quien tocaba y el idioma. El 
español Xavier Cugat, los cubanos Dámaso Pérez Prado y Desi Arnaz y la brasilera 
Carmen Miranda eran todos estrellas de latin music y hacían latin music auténtico, 
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pero lo que se llamaba latin music también fue popularizado por músicos no latinos 
como Nat King Cole. (Nota: en los musicales, los tipos de música eran mezclados a 
menudo, p. ej. músicos con sombrero mexicano en una película sobre Brasil).

Hasta comienzos de los anos 60 la ciudad de New York tenía una escena vibrante 
de latin music compuesta de grupos cuyos músicos eran en su mayoría portorrique-
ños y cubanos que tocaban para públicos que incluían latinos y no latinos. Aunque 
estos grupos incorporaron canciones mexicanas, brasileras, argentinas y de otros 
países latinoamericanos en sus repertorios, sus estéticas musicales fueron principal-
mente del Caribe español, especialmente Cuba. Como New York era también la 
capital de la industria musical del país, no es sorprendente que los estilos del Caribe 
hispano llegaran a ser sinónimos de latin music en la imaginación popular. (Nota: 
maracas, tambores, camisas sueltas, bandas de rumba). Aún excepciones como la 
música de influencia mexicana de Herb Alpert y su Tijuana Brass y la música bossa 
nova popularizada con la Chica de Ipanema de Astrud Gilberto en los 60 no cam-
biaron esta construcción imaginada.

Hoy en día la mayoría de los angloparlantes no usan el término latin para refe-
rirse a personas –utilizan latino o hispanic– pero latin music sigue siendo el termino 
más común para referirse a toda la música en español o portugués, sin importar el 
género, o donde se produce y consume –incluyendo España.

Además de ignorar las diferencias entre las prácticas musicales de latinoame-
ricanos y latinos estadounidenses, la categoría latin music también ignora las di-
ferencias profundas entre diferentes estilos nacionales y, dentro de los EE. UU., 
entre diferentes estilos regionales. También ignora las especificidades culturales y 
las experiencias vividas por las comunidades que las consumen. Aquí quiero ofrecer 
un breve resumen músico-geográfico de la música latina en los EE. UU.

En el noreste, especialmente New York, donde la mayor parte de la población 
latina tiene orígenes en el Caribe hispanoparlante –portorriqueños, cubanos y 
dominicanos–, latin music sigue refiriéndose a las músicas caribeñas como la salsa, 
el merengue y la bachata, aunque inmigrantes más recientes como colombianos, 
salvadoreños y mexicanos han diversificado el paisaje cultural de la región con sus 
preferencias para cumbias y vallenatos. Estas músicas se conocen colectivamente 
como música tropical. Los jóvenes latinos, sobre todos los que han nacido en los 
EE. UU., también producen y consumen rap y rock, y fusiones de rap con rit-
mos latinoamericanos, reggae, dancehall y house. El ejemplo más reciente de estas 
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fusiones es el reggaetón portorriqueño, cuya popularidad está estallando en toda 
la Costa Este. En un momento les tocaré unos ejemplos.

En Texas, el suroeste y California, donde la mayoría de los latinos son de ori-
gen mexicano, las prácticas y preferencias musicales son bien diferentes de las que 
caracterizan a los latinos en la Costa Este, porque no exhiben las fuertes influencias 
africanas que caracterizan a las músicas del Caribe. En Texas, el paisaje de música 
latina es dominado por una música que se llama conjunto, un estilo musical a base 
del acordeón con raíces en comunidades rurales de mexicanos americanos –aunque 
hay un estilo casi idéntico en el otro lado de la frontera, donde se llama norteño.

En Texas también se escuchan los sonidos más urbanos de una música denomi-
nada texana, cuyas influencias incluyen rock, country y pop. La fallecida cantante 
Selena es el ejemplo más conocido de este estilo.

En Los Ángeles y el sur de California, los inmigrantes más recientes, mayor-
mente mexicanos, prefieren músicas mexicanas más tradicionales, como banda y 
corrido, aunque estos también se han transformado con elementos nuevos. Por 
ejemplo, la música de banda, originalmente tocada por grupos de viento que origi-
nalmente se asemejaban a las bandas de viento alemanas, ahora usan sintetizadores, 
y algunos músicos jóvenes han experimentado con fusiones con el rap.

El corrido es una forma de música con orígenes en México en el siglo xix, carac-
terizada por sus largas narrativas contando los hechos heroicos y amores apasiona-
dos de gente de rancho, de campesinos. Esta música, que casi había desaparecido 
en los 60, ha llegado a ser extremadamente popular en todo el suroeste, Texas y el 
norte de México, en gran parte gracias a las líricas atrevidas de grupos como Los 
Tigres del Norte, que celebran las habilidades de los traficantes de drogas de evadir 
a las autoridades. Estos corridos contemporáneos se distinguen de sus antecedentes 
menos controversiales con el término narcocorridos. Las canciones tienen títulos 
como «Pacas de a kilo» y el más famoso se llama «Contrabando y traición». Estas 
músicas –texana, conjunto, banda, corrido y narcocorrido– exhiben estéticas mexica-
nas, por lo cual la industria disquera las categoriza con el término regional mexican, 
para distinguirlas de la tropical music.

Además, mexicanos estadounidenses, especialmente los que han estado en el 
país por generaciones, escuchan el rock and roll, y más recientemente el rap, en 
inglés, español o spanglish. Por razones que no tengo tiempo de explicar ahora, 
suelen consumir el rock mucho más que sus contrapartes del Caribe hispano.
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EJEMPLOS
 1. Corrido de Texas.
 2. Conjunto-Flaco Jiménez.
 3. Banda sinaloaense.
 4. Banda-polka.
 5. Mazz.
 6. Narcocorrido-Pacas de a kilo.
 7. Bachata-Joe Veras.
 8. Reggaetón.
 9. Reggaetón/Bachata.
 10. Akwid.

En resumen, las diferencias entre las preferencias musicales de latinos estadouni-
denses que provienen de diferentes países latinoamericanos, entre los que residen 
en las diferentes regiones de los EE. UU., entre los que han residido en el país por 
generaciones y los recién llegados, y entre los jóvenes y los mayores, son profundas. 
Referirse a esta diversidad de músicas producidas y consumidas en los EE. UU., 
junto con las músicas producidas y consumidas en Latinoamérica, España (y a veces 
Portugal) con un solo término −latin music− es bastante problemático, pero lo peor 
es que refuerza la idea en la imaginación popular de que los latinos son extranjeros 
y que no pertenecen a la colectividad cultural estadounidense.

Ahora quiero explorar este tema más a fondo. Hasta comienzos de los 60 era 
fácil mantener la construcción latin music y su asociación con música latinoame-
ricana. Dentro de los EE. UU., los latinos fueron marginalizados y contenidos en 
enclaves étnicos, y la mayor parte de ellos seguían escuchando música con letra en 
español y estéticas latinoamericanas, así que no era importante distinguir entre lo 
latinoamericano y lo latino. Pero con el movimiento de derechos civiles de los ne-
gros americanos, jóvenes latinos de segunda y tercera generación también comen-
zaron a demandar sus derechos económicos, políticos y civiles. Muchos de ellos no 
hablaban español, ni tenían experiencias personales en Latinoamérica. Rechazaron 
la asimilación cultural, pero insistían en ser reconocidos como una minoría do-
méstica –no inmigrantes, extranjeros. En la costa occidental, el término chicano 
emergió para individuos de descendencia mexicana que querían presentarse no 
como inmigrantes mexicanos sino como un grupo que tenía raíces profundas en 
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territorio estadounidense. Para los portorriqueños nacidos y criados en los EE. UU., 
la condición semi-autónoma de la isla, cuya identidad cultural es la de un país la-
tinoamericano pero que son ciudadanos estadounidenses, la tarea de distinguir su 
situación política y económica de la de sus contrapartes en la isla fue más proble-
mática. Y, de hecho, causó rupturas entre los activistas, que querían definirse como 
minoría doméstica para demandar sus derechos, y los que pensaban que su meta 
principal debería ser la independencia de la isla.

Al final, la mayoría de los portorriqueños llegaron a la conclusión de que identi-
ficarse con la cultura de la isla y sus luchas por la autonomía no significaba que te-
nían que rechazar la influencia de la cultura estadounidense –aun cuando sus con-
trapartes en la isla no estaban de acuerdo. Así que mientras el término nuyorican 
sigue siendo mucho más problemático y controversial que el termino chicano, am-
bos términos implican el reconocimiento que un individuo o grupo puede tener en 
cuanto a afiliaciones culturales y lingüísticas con el país de origen latinoamericano, 
pero la experiencia de vivir biculturalmente y bilingüemente como una minoría 
racial/étnica dentro de la cultura anglocentrista de los EE. UU. los distingue de los 
latinoamericanos.

A consecuencia de esos movimientos, el término hispano, que había sido adop-
tado por el censo oficial en 1970, fue rechazado por los activistas políticos como 
una imposición no deseada. Además, por el hecho de hacer referencia a España e 
ignorar el carácter multirracial de las comunidades que supuestamente describía. 
El término latino no resolvía estos problemas, pero se consideraba más aceptable 
porque eliminó la conexión lingüística a España, y de allí en adelante llegó a ser el 
término preferido por individuos conscientes de la importancia política y simbóli-
ca de la autodefinición.

Estas luchas por el reconocimiento como minorías domésticas con derecho a 
la igualdad e inclusión tuvieron lugar en varios campos –la política, la educación, 
vivienda, etc.− pero también en la música popular. Los músicos latinos comen-
zaron a buscar acceso a lo que se llama en los EE. UU. el mainstream, la cultura 
hegemónica que tiene acceso a los medios dominantes, que siempre ha sido en in-
glés. Pero querían acceso sin tener que sacrificar sus raíces étnicas ni, por otra parte 
igualmente importante, tener que limitarse a latin music.

Estas luchas coincidieron con la caída de la popularidad de latin music que 
había durado durante décadas antes y en tiempos de la segunda guerra mundial. 
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Los oyentes angloparlantes del mainstream se habían cansado de latin music, y la 
revolución cubana eliminó por completo el interés en los ritmos latinos. La idea de 
latin music permaneció, pero los sonidos de la música latina desaparecieron de los 
medios masivos mainstream.

Dentro de las comunidades latinas, por supuesto, músicas de orígenes latinoa-
mericanos se seguían oyendo, pero estas comenzaron a ser transformadas por mú-
sicos jóvenes experimentando con combinaciones de la música de sus padres y las 
estéticas afroamericanas y mainstream que permeaban sus vidas diarias.

En la Costa Este en los 60 y 70, los jóvenes portorriqueños crearon una fusión 
entre la música afrocubana y el soul afroamericano llamado boogaloo (cuyo idioma 
era bilingüe), mientras otros reinterpretaban géneros cubanos y portorriqueños en 
una música con sabor a New York que llamaron salsa (cuyo idioma era el español). 
En la costa occidental, jóvenes chicanos incorporaron estéticas mexicanas o caribe-
ñas al rock and roll, pero el idioma de sus letras era inglés. En Texas, la música con-
junto seguía con letras en español, aunque algunos jóvenes también la combinaron 
con elementos de rock and roll. Ya en los 80, latinos en todas partes de los EE. UU. 
estaban cruzando las fronteras de sus músicas étnicas, produciendo y consumiendo 
rock, rap y otras fusiones en combinaciones de inglés, español y spanglish, como 
los que les mostré anteriormente.

Estas nuevas formas nunca remplazaron a las músicas latinas tradicionales, sino que 
expandieron los repertorios de los latinos. Pero causaron una ruptura en las correlacio-
nes fáciles, entre los latinos y lo que se había imaginado como latin music. De las formas 
nuevas híbridas que aparecieron, todas producto de sus experiencias en los EE. UU., 
solamente la salsa, cuyas estéticas asemejaban los antecedentes cubanos y porto-
rriqueños que siempre habían sido los géneros centrales de latin music, cabía dentro de 
lo que en la imaginación popular se consideraba como latin music.

Ahora quiero prestar atención al impacto sobre la construcción latin music 
de las inmigraciones más recientes de Latinoamérica. El concepto de latin 
music, antes definido por sus estéticas latinoamericanas, comenzó a privilegiar 
al idioma y, por extensión, a la nacionalidad. Cuando en 2002 el censo informó 
que la población latina había llegado a casi 39 millones –una figura que no con-
taba a los indocumentados, estimados en por lo menos 7 millones–, casi ocho 
millones y medio de ellos habían nacido en Latinoamérica, y la mitad de estos 
habían llegado después de 1990. Los recién llegados venían de todos los países 
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latinoamericanos, aunque los mexicanos componen la mayor proporción –más 
del 60%. En contraste a los latinos nacidos y criados en los EE. UU., cuyas ex-
periencias pasan por ser una minoría bicultural y bilingüe, los inmigrantes más 
recientes han retenido sus identidades y preferencias culturales. Los oponentes de 
la inmigración han criticado esta adherencia al lenguaje y cultura de la nación de 
origen como un rechazo a la asimilación, pero se puede interpretar mejor como 
el resultado de las condiciones creadas por la globalización: las mejoras en tele-
comunicaciones y transporte y la facilidad de remesas económicas y sociales han 
permitido a los inmigrantes mantener las conexiones con sus patrias y crear cam-
pos sociales y culturales que traspasan el país de origen y el país de destino. Otros 
factores que contribuyen son los nuevos conceptos de ciudadanía, que han sido 
institucionalizados por algunos países como México y la República Dominicana, 
reconociendo ciudadanía doble como una necesidad pragmática que no implica 
cambiar identidad ni afiliación con el país de origen. Como explica el grupo Los 
Tigres del Norte –originarios de México pero ahora residentes en Los Ángeles– 
en su canción «Mis dos patrias» (My Two Homelands): «Pero qué importa si soy 
nuevo ciudadano, sigo siendo mexicano come el pulque y el nogal».

Hasta cierto punto, la adherencia al idioma y cultura de origen siempre ha 
caracterizado a los inmigrantes de primera generación. Pero lo que hace más sig-
nificativo la ola de inmigración reciente es su mero tamaño, que ha transformado 
el paisaje cultural del país, incluyendo la industria de latin music asentada en los 
EE. UU. Hoy en día los inmigrantes gozan de acceso fácil a múltiples estaciones de 
radio y televisión en español, donde pueden escuchar música de su país, y a lugares 
donde la pueden comprar −no solamente en pequeñas tiendas de esquina de los ba-
rrios étnicos, sino también en las supertiendas de cadenas como WalMart y Target. 
De hecho, la influencia de los inmigrantes recientes es tanta que el único segmento 
de la radio estadounidense que se expandió en 2004 fue la radio en español, cuyos 
oyentes han aumentado 37% en 6 años, y el número de estaciones había doblado.

El mercado de música latina todavía es mucho más pequeño que el mercado 
mainstream −en 2004 representaba solo 4,8% de ventas totales−, pero el impacto 
de su crecimiento dramático ha sido notado por la industria disquera. En efecto, 
la presencia de los inmigrantes ha re-enfatizado el carácter latinoamericano de la 
categoría latin music, complicando los esfuerzos de los estadounidenses latinos de 
ser reconocidos como un grupo doméstico, no extranjero.
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Ahora quiero enfocar un poco la industria disquera asociada con latin music y 
su influencia sobre como el público imagina lo que es música latina. Tengo que 
mencionar primero que mientras el término latin music industry o industria de 
la música latina sugiere una entidad monolítica, las compañías multinacionales 
basadas en los EE. UU. no son los únicos que producen y promocionan la música 
latina. Compitiendo y, a veces, colaborando con compañías mayores, como War-
ner o EMI, están las industrias disqueras domésticas en los países latinoamericanos 
y España, que se especializan en producir música nacional en español para sus con-
sumidores domésticos, pero que exportan algunos de sus productos a los EE. UU., 
sobre todo hacia el mercado latino. Además, dentro de los EE. UU., siempre han 
existido pequeños sellos regionales, la mayoría de propietarios latinos, que produ-
cen y venden a específicas comunidades latinas –latinos caribeños en New York, 
mexicanos americanos en California y Texas–que históricamente han tenido las 
poblaciones latinas más numerosas. A veces estos sellos también venden sus pro-
ductos al país de origen del grupo étnico en cuestión; por ejemplo, un sello texano 
trataría de vender sus productos en México, o un sello Dominicano en New York 
haría esfuerzos de operar simultáneamente en la República Dominicana. Estos se-
llos étnicos así como los sellos latinoamericanos refieren a sus músicas con nombres 
específicos, o sea, como conjunto, o salsa o merengue, nunca como latin music. Pero 
cuando estas mismas músicas se distribuyen por los sellos mayores, siempre han 
sido promocionados colectivamente como latin music.

Reconociendo el potencial del mercado latino en los EE. UU., a comienzos de los 
90 las compañías mayores –Sony, Warners, Universal, EMI and BMG– establecieron 
divisiones nuevas para latin music, creadas específicamente para producir y promocio-
nar latin music, tanto domésticamente, dentro de los EE. UU., como en Latinoamérica, 
más otras partes del mundo como Europa y Japón. Aunque basadas en los EE. UU., 
estas divisiones se encuentran bajo el manejo de las divisiones internacionales, no do-
mésticas. La música latina promocionada por estas divisiones incluye diversos es-
tilos: genéricos identificados con un país de origen como merengue, tango, samba 
y mariachi con la República Dominicana, Argentina, Brasil y México respectiva-
mente; estilos regionales como corridos y banda; estilos desarrollados dentro de 
los EE. UU. por latinos como conjunto y salsa nuyorkina; y estilos sin origen en un 
lugar particular, como balada, latin pop y, más recientemente, rock en español. Lo 
único que estas músicas tienen en común es que el idioma de sus textos es español 
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o portugués. Esta construcción de latinidad definida únicamente por la lengua 
efectivamente excluye a los estadounidenses latinos que o no pueden o no escogen 
cantar en español de lo que es promocionado como latin music. Por el otro lado, 
el mainstream de los EE. UU. es igualmente exclusivo, rechazando no solamente 
ritmos consideradas extranjeros, sino también toda música, no importa el género, 
que no es en inglés.

La estrategia organizacional de combinar las músicas de los latinos estadouni-
denses con las músicas de Latinoamérica, España y Portugal en una sola categoría 
podría, quizás, verse como lógica dadas las realidades de globalización y las identi-
dades transnacionales que mencioné anteriormente. Pero esta decisión ha tenido 
un impacto profundo sobre los artistas latinos en los Estados Unidos. Sus prácticas 
musicales −que incluyen el uso de inglés y fusiones con otros géneros próximos− y 
la necesidad de hacer promoción a varios públicos −uno que habla español, otro bi-
cultural y bilingüe, el otro angloparlante− no son idénticos a los de sus contrapartes 
latinoamericanas. Desafortunadamente, el hecho de que la producción y promoción 
de los artistas latinos han sido combinadas con la música latinoamericana e ibérica 
en las divisiones latinas de las compañías disqueras trae desventajas. Algunos músicos 
latinos han descubierto que a veces los sueldos mínimos son más bajos en las divisio-
nes internacionales que en las domésticas, donde hay normas nacionales establecidas 
por ley. Más problemático es que las divisiones de latin music, cuya especialidad es 
promocionar al extranjero, a veces pasan la responsabilidad de promocionar y distri-
buir la música de los latinos dentro de los EE. UU. a personal de las divisiones do-
mésticas que muchas veces no tiene la competencia cultural necesaria para entender 
las complejidades internas de las comunidades latinas y como se debe promocionar 
esta música dentro de dos cadenas de medios masivos, una en inglés y otra en espa-
ñol. El efecto es que los músicos latinos se encuentran marginalizados de los medios 
mainstream aun cuando su música es en un género no-latino, como rap y rock, y, por 
otra parte, si su música es en inglés, son excluidos de las cadenas en español. 

Reconociendo el aumento fuerte en ventas y la complejidad interna de la ca-
tegoría latin music, en 1997 fue fundada una organización nueva llamada Latin 
Academy of Recording Arts and Sciences (LARAS), que se traduce como Acade-
mia Latina de Artes y Ciencias de Grabacion. LARAS corresponde a la organiza-
ción ya bien establecida, NARAS, a la Academia Nacional de Artes y Ciencias de 
Grabacion, conocida por sus premios prestigiosos, los Grammy. NARAS es una 
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organización asentada en los EE. UU. y reconoce solamente grabaciones lanzadas 
al mercado en los EE. UU. Entre 1975 y 2000 –pero sólo en respuesta a protes-
tas de músicos latinos– había añadido 7 categorías para sus músicas, incluyendo 
música regional mexicana, música tropical y, en 1997, se añadió una para rock en 
español. En contraste, LARAS es una organización internacional y sus miembros 
votantes no necesariamente viven en los EE. UU. LARAS reconoce 40 categorías 
para música lanzada al mercado en cualquier mercado de idioma español o portu-
gués, que incluye los EE. UU., tanto como Latinoamérica, España y Portugal. En 
2000 LARAS inicio una ceremonia gala para otorgar Latin Grammies, Grammys 
Latinos, que fue trasmitida por uno de los canales de televisión más importan-
tes del país, CBS. En algunos aspectos, estas ceremonias representaron progreso 
porque abrieron más categorías de reconocimiento para los artistas latinos –si su 
música es en español– pero también significa que los latinos de los EE. UU. esta-
rían competiendo con artistas internacionales como Alejandro Sanz, que venden 
millones de discos fuera de los EE. UU. Algunos latinos también temían que esta 
nueva ceremonia pudiese servir para perpetuar la segregación de la música latina 
de la industria disquera mainstream. El periodista nuyorkino Fernando González 
preguntó, «¿será que la música latina llegará a tener más visibilidad pero a cambio 
de un arreglo “separada pero igual?”». Esta última frase se refiere a los arreglos sepa-
rados pero supuestamente iguales con que se justificaba la segregación de los negros 
americanos antes de los años 60.

Los Grammys Latinos definitivamente han aumentado la visibilidad nacional 
de los artistas latinos y latinoamericanos, pero el hecho de que la ceremonia sea 
trasmitida en un canal mainstream a televidentes no-latinos ha expuesto las contra-
dicciones en la construcción latin music. Artistas que se incluyen en esta categoría 
precisamente a base de su idioma han sido presionados a hacer sus discursos en 
inglés para mantener el interés de los televidentes. Además, la categoría de más 
ventas nacionales –regional mexicana–, que representa más del 60% de la música 
latina vendida en el país, no ha recibido una representación correspondiente en 
las ceremonias, que han sido dominadas por grupos del Caribe. Parece ser que 
productores del programa se dieron cuenta que los televidentes del mainstream 
esperarían oír los sonidos calientes y urbanos de la música del Caribe hispano que 
durante tanto tiempo han sido asociados en el imaginario público con la música 
latina –no los sonidos e imágenes extraños de músicos mexicanos vestidos en ropa 
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de vaquero extravagante decorada con brillantines y cantando conjuntos y norteños 
con la estética rural y proletaria que caracteriza la música favorita de los millones 
de mexicanos que viven en los EE. UU.

En resumen, la lógica detrás de la categoría latin music, adoptada por la in-
dustria disquera, ha cambiado a través del tiempo, respondiendo a transforma-
ciones demográficas y culturales dentro de EE. UU. Es importante, sin embargo, 
mantener la vigilancia en cuanto a como corresponde este término a las prácticas 
musicales e identidades culturales de las comunidades cuyas músicas se encierran 
en este término, porque los medios masivos tienen una influencia inmensa sobre 
cómo el publico–especialmente el público no-latino pero también los latinos− for-
ma conceptos sobre latinidad, o sea, qué es lo que hace una persona o una forma 
cultural latina. También impacta como lo latino se localiza dentro del panorama 
cultural más amplio del país. La industria de latin music, que ha crecido mano a 
mano con la radio y televisión en español, está promocionando más y más produc-
tos e imágenes que reflejan los gustos y actitudes de los inmigrantes, cuyo idioma 
y preferencias culturales son más característicos de latinoamericanos que de latinos 
estadounidenses. La emisora Univision, que domina la televisión en español en los 
EE. UU., es una empresa mexicana y su sello musical −Fonovisa−, que está espe-
cializado en música mexicana y regional mexicana, tiene más ventas de latin music 
que cualquier otro sello en los EE. UU. En 2004, Univision, Fonovisa y el sello 
independiente DISA (49% de la cual es propiedad de Univision) contaban con el 
33% del mercado para latin music en los EE. UU.

La importancia de las dimensiones latinoamericanas de la categoría latin music 
ha dado lugar al traslado del centro de la industria de latin music, anteriormente 
asentada en New York y Los Ángeles, a Miami. Las razones son múltiples, comen-
zando con la posición estratégica de Miami en el portal entre Latinoamérica al sur 
y el enorme mercado latino al norte. La ciudad también cuenta con una población 
latina bien educada, bilingüe, demográficamente dominante y bien organizada 
política y económicamente. Esta población, durante años de mayoría de origen 
cubano, ha sido diversificada por inmigrantes de toda Latinoamérica, más miles de 
latinos estadounidenses atraídos a la ciudad por su carácter bilingüe y bicultural. 
Las oficinas centrales de todos los medios de entretenimiento en español –tele-
visión, publicidad, radio– también están concentradas en Miami por las mismas 
razones. Aun sellos pequeños e independientes, como el sello dominicano J&N, 
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han trasladado sus oficinas desde New York a Miami, a pesar de que esa ciudad no 
tiene una comunidad dominicana sustancial para consumir sus productos como la 
que gozaban en New York.

Este cambio ha marginalizado los sellos latinos regionales originados en New 
York y Los Ángeles o Texas, y aumentado la influencia de los cubanos de Miami, 
que anteriormente no habían sido importantes figuras en el campo de latin music. 
Ahora, con su poder e influencia en los poderosos medios de comunicación en espa-
ñol, los cubanos americanos han adquirido la habilidad de definir y proyectar latin 
music al mundo. Su concepto de lo que es latin music y lo que debe recibir priori-
dad no son necesariamente compartidos por otros latinos. Después de la primera 
ceremonia de los Latin Grammies en 2000, productores mexicano-americanos y 
portorriqueños se quejaron que las músicas de sus comunidades no habían sido 
representadas adecuadamente en la extravagancia televisada y acusaron a los or-
ganizadores cubano-americanos –Gloria y Emilio Estefan– de usar el evento para 
promocionar sus propios productos. Es más, el salsero Willie Colon acusó a los 
Estefan de usurpar la definición propia de latin music, diciendo: «La nueva moda 
era redefinir todo lo latino como cubano. Por el derecho de poder controlar todo lo 
que sea Latino, una vez más nos han convertido en botín para la mafia de Miami».

Las críticas a la construcción latin music han venido también por parte de la-
tinoamericanos. El musicólogo colombiano Jairo Moreno, por ejemplo, ha argu-
mentado que el concepto de latin music, que tiene su origen en los EE. UU., y no en 
Latinoamérica, «refleja el proceso de imaginar a Latinoamérica desde la perspectiva 
particular dada y dictada por la condición de ser inmigrante en los Estados Unidos. 
Con todas las ventajas que esto trae». Es interesante cuando Moreno argumenta 
así en el contexto de las acusaciones a las compañías latinas estadounidenses en los 
1970, especialmente el sello Fania y sus participantes, mayormente portorriqueños, 
de tratar de definir el concepto latin music, designando un estilo específico –salsa 
afro-cubana hecha en New York– como el símbolo quintaesencial de la identidad 
latina y después re-exportándolo para ser consumido por latinoamericanos. Mo-
reno observa que durante este periodo otras músicas latinoamericanas no habían 
sido usadas por los sellos latinos asentados en EE. UU. como símbolos de la unidad 
hemisférica. Claramente, la nomenclatura usada para estas músicas se ha vuelto un 
campo de conflicto y negociación entre individuos y grupos con muy diferentes 
experiencias y expectativas.
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Para concluir, quiero volver a mi pregunta original: ¿hay una música latina 
−referida a una música que caracteriza a los estadounidenses latinos? Yo diría 
que tiene sentido usar los mismos criterios que se usan para definir a individuos 
latinos: que es una música con algún porcentaje de herencia latinoamericana 
producida y consumida por individuos con algún porcentaje de herencia latino-
americano. Su mayor distinción es que es música que se hace y se consume en los 
Estados Unidos. Esta definición reconoce la importancia de estéticas musicales 
pero da más importancia a las experiencias culturales vividas. Pero esta defini-
ción es también imperfecta. Funciona mayormente para géneros musicales como 
mambo, salsa o conjunto, cuyas raíces están en Latinoamérica pero que han sido 
desarrollados por músicos de origen latinoamericano que viven en los Estados 
Unidos. Manifestaciones más recientes de estos procesos se pueden ver en el rock 
chicano y el rap hecho por portorriqueños en New York, tanto como en híbridos 
contemporáneos como los del grupo dominicano Aventura, que fusionan estéti-
cas de origen latinoamericana con hip hop y que cantan en inglés y español. Esta 
definición es menos efectiva para captar las realidades de producción y consumo 
transnacionales, cuando músicas como bachata, banda o norteño se producen 
simultáneamente en los Estados Unidos y en el país de origen −y que en muchos 
casos no se pueden distinguir el uno del otro. También se podría argumentar 
que combinar lo estadounidense latino con lo latinoamericano tiene sentido, 
dadas las realidades de la inmigración de Latinoamérica y la manera en que están 
manteniendo sus conexiones con el país de origen. El esfuerzo de distinguir en-
tre los dos grupos, según este argumento, es imposible –y peor, pretende rendir 
como excepcional la experiencia de los latinos en los Estados Unidos. Pero desde 
la perspectiva de los latinos estadounidenses, una cosa queda clara: mientras el 
término latin music siga definiendo a los latinos como extranjeros dentro de su 
propio país, continuara siendo problemático.
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O feito de que o espazo urbano tivese nestes últimos anos unha crecente relevancia 
nas investigacións etnomusicolóxicas non responde tanto á desaparición dos con-
textos que «alimentaban» tradicionalmente esta disciplina como á revisión teórica 
á que se viu sometida, e que deu como resultado unha profunda reformulación dos 
criterios que definen o seu obxecto de estudo (Grenier/Guibault 1990: 383).

Aínda que as delimitacións espaciais e políticas foron durante moito tempo 
definitivas para a localización do «outro», agora semellan desintegrarse no embate 
coa crítica posmoderna, que non define a alteridade tanto en si mesma como en 
relación co investigador, ao tempo que a súa autoridade é constantemente cuestio-
nada. É aquí onde se produce a expansión da disciplina cara a unha «antropoloxía 
do próximo», reivindicada por Marc Augé (1995: 15) –entendida como unha co-
ordenada espacial e temporal (aquí/agora)–, que se manifesta con especial forza 
no moderno contexto urbano. Urxe entón acoutar o obxecto de estudo en termos 
relativos e redescubrilo nun espazo altamente heteroxéneo no que poden activarse 
mecanismos etnicitarios que determinan os comportamentos sociais.

Conceptos como grupo étnico ou etnicidade indican necesariamente a exis-
tencia dun contacto intergrupal. O grupo defínese con maior forza en función 
da diverxencia, en tanto que «a identidade do grupo debe ser sempre definida en 
relación ao que eles non son, noutras palabras, en relación aos non-membros do 
grupo» (Eriksen 1993: 10).

Mais non todo grupo é étnico. Precísanse certos requisitos, entre eles a alusión a 
un pasado, sexa real ou ficticio, que xustifique a proximidade entre os seus membros 
e a referencia a trazos comúns, entre os que se contan numerosos elementos que 
se consideran representativos dunha cultura e que están na base da formación da 
conciencia étnica.

O uso deste universo compartido de referencias pódese intensificar en maior 
ou menor medida segundo o contexto en que nos atopemos e incluso poden 
pasar a formar parte del novos elementos co fin de diferenciar –cara a fóra– e 
aglutinar –cara a dentro. A delimitación do grupo, feita dende o punto de vista 
do «outsider», tende a establecer estereotipos que non teñen necesariamente un 
valor negativo –estigmatización–, senón que se poden utilizar positivamente co 
fin de reforzar a adscrición grupal. Neste senso podemos asumir que a etnicidade 
non existe como unha categoría absoluta e estable, senón que se trata dun constructo 
actualizado nunha negociación constante, polo que xorde a necesidade de «exa-
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minar varios xeitos polos que, baixo certas condicións económicas, sociais e polí-
ticas, os individuos e os grupos a constrúen» (Grenier & Guibault 1990: 388).

Pola súa banda, os galegos, en tanto grupo étnico, comparten unha «conciencia 
de orixe común, non baseada en vínculos de sangue, mais si soportada polo senti-
mento de pertenza a unha comunidade simbólica con elementos de cultura propios, 
dos que é un expoñente notorio a posesión dun idioma neolatino, o galego, utiliza-
do máis ou menos intensamente pola poboación» (González Reboredo 1999: 55). 
Este sentimento de adscrición á colectividade galega (galeguidade) maniféstase nun 
amplo repertorio de referentes culturais (gastronómicos, arquitectónicos, iconográ-
ficos, literarios ou musicais, entre outros).

Nos últimos anos deuse un considerable incremento do interese por entender 
como a música participa neste proceso de etnoxénese e é aquí onde o fenómeno da 
emigración se amosa como un contexto revelador para a súa comprensión3.

Unha música devén etnicamente significativa non tan só polo seu proceso de xestación, 

senón tamén polo contexto en que se insire; é dicir, pola «situacionalidade». O mellor 

exemplo témolo nos usos musicais dos emigrados. Na súa necesidade de construír espa-

zos simbólicos propios dentro da nova sociedade receptora (Martí 1996).

NOTAS SOBRE A EMIGRACIÓN GALEGA

Co desenvolvemento do capitalismo e co auxe da industrialización acentuouse 
entre aqueles máis desfavorecidos a necesidade de abandonar a súa comunidade 
para asegurar a subsistencia propia e a dos seus. Aínda que este tipo de despraza-
mentos entrarían dentro do que se coñece como unha «emigración voluntaria», 
que, como acontece no caso de Galicia, responde maioritariamente a causas eco-
nómicas, non se poden xustificar única e exclusivamente en función do poder de 
atracción exercido por un destino prometedor («pull»), senón que é o resultado 
dunha complexa rede en que atopamos diversos factores internos («push») que 
fan da emigración unha necesidade vital (Reyes Schramm 1990: 13).

3 Nesta liña destacan, entre moitos outros, os traballos de Schrammm (1990), Hirshberg (1990) ou 
Hirshberg/Seares (1993).
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A partir do século xvi a emigración presenta unha relevancia significativa nos 
censos da poboación galega. O desenvolvemento de núcleos urbanos en Galicia 
é considerablemente tardío respecto ao resto de España e de Europa. Por esta 
razón durante moito tempo Galicia presentou un perfil altamente rural centrado 
na explotación de recursos agrícolas, gandeiros e marítimos. Trátase dunha pro-
dución de subsistencia que coloca a poboación nunha inestabilidade altamente 
vulnerable ante a crise.

Ademais, a constante división das terras, o sistema minifundista da propie-
dade e a persistencia de arrendamentos organizados en foros e subforos, propio 
do antigo réxime, imposibilitaron a introdución de novas técnicas de cultivo. A 
isto xúntase o fracaso da burguesía nos seus intentos por financiar o desenvol-
vemento dunha infraestrutura industrial, polo que en períodos de crise agrícola 
o excedente de man de obra non atopa unha saída laboral máis alá das ocupa-
cións artesanais paralelas, que resultan insuficientes. É neste momento cando a 
emigración se converte na única solución para a supervivencia, tendo unha es-
pecial incidencia nos índices demográficos do século xix, e transfórmase pouco 
a pouco nun sinal de identidade para a poboación galega. Atopámonos ante o 
que se podería chamar un desprazamento limitado, caracterizado pola partida 
dunha pequena parte da poboación que mantén os vínculos coa comunidade de 
orixe, que os abastece de información e lles serve de soporte cultural (Jehoash 
Hirshberg 1990: 68).

O CASO PORTUGUÉS: LISBOA

O fluxo migratorio cara a Portugal non se consolidará ata os primeiros anos do 
xviii, século en que a meirande parte da poboación, que con anterioridade se di-
rixía cara a Castela ou Andalucía, opta polas terras lusitanas, especialmente polas 
súas dúas cidades máis activas: Lisboa e Porto. As razóns que propician este cam-
bio son a posibilidade de eludir as levas militares e o considerable aumento na 
demanda de man de obra non cualificada, que se converte nunha necesidade tras 
o desastroso terremoto que tivo lugar en 1755, a posterior reedificación pomba-
lina –na que se ofreceu a posibilidade de realizar traballos cualificados (albaneis 
e canteiros principalmente)– e as medidas restritivas promovidas polo propio 
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Marqués de Pombal en 1761, que reducen a presenza de escravos na metrópole, 
anticipando a súa posterior abolición.

Ao dedicarse aos traballos de braceo durante longos anos fano con prexuízo de Galicia de 

onde emigran […] a meirande parte chegan aquí para se subtraer ao servizo de armas en 

España (Cónsul Español no Porto [1868], citado en López Taboada 1993: 421).

Aínda máis precisa é a apreciación ofrecida un século antes (1764) no Informe 
Orixinal do Conde de Campomanes, que denota unha considerable preocupación 
pola constante «pasaxe de galegos a Portugal».

En Lisboa, polo gran comercio daquel porto, atopan facilidade os galegos de gañar un 

xornal maior que en Galicia. Esta ganancia ou vantaxe de utilidade é a que os chama a 

Portugal […] A segunda […] consiste na inxustiza de incluír nas quintas aos galegos en 

todas as provincias de Castela, e con tal arte que sempre fan que recaia neles a sorte. Esta é 

unha das principais causas de pasarse a Portugal, onde non lles fan tal extorsión (Rodríguez 

Campomanes 1973: 423-424).

Á cada vez máis significativa presenza desta poboación desprazada e ao seu im-
portante papel nos labores de abastecemento suporá, ao mesmo tempo, unha si-
tuación incómoda naqueles momentos en que o goberno portugués pretende a 
súa expulsión, como acontece en 1801 a raíz do enfrontamento coñecido como a 
«Guerra das laranxas» –na que está implicada España–, un dilema que se volverá 
repetir noutras ocasións.

Quando, en 1801, se pretendeu expulsar os galegos em razão da guerra, não se fez, porque 

o Intendente Geral da Polícia representou que, se se mandassem embora, não haveria quem 

servisse a cidade de Lisboa e Porto (Alexandre Herculano, citado en Consiglieri 1994: 14).

Será concretamente na cidade de Lisboa onde a comunidade de galegos adquire 
unha maior relevancia debido ao seu carácter máis sedentario, favorecido, en par-
te, pola distancia con Galicia. Así, a súa significativa presenza queda reflectida en 
certas localizacións urbanas, como o «Beco dos Galegos» (Estevan 1956: 37), «Rúa 
dos Galegos» (ibid.), «Vila Galega» (ibid.) e a «Ilha dos Galegos» (ibid.: 45).
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Aínda que se calcula que a finais do século xviii habitaban na cidade de Lisboa 
uns corenta mil4, estas estimacións deben manexarse con certa prudencia, xa que á 
imprecisión das fontes lle hai que engadir a tendencia a aglutinar, baixo o termo de 
«galegos», unha clase traballadora que accedía a ocupacións laborais moi tipificadas 
e que reunía todos aqueles que chegaban do norte, tanto de Galicia como de Tras-
os-Montes ou da zona miñota; emigrantes que compartían unha mesma sorte e 
entre os que as diferenzas eran apenas administrativas.

Así, cando os «bandos» de galegos atravesaban as fronteiras e entraban en Portugal non 

viñan resolver por si mesmos un problema de falta de man de obra orixinado pola emi-

gración, no Norte, ou pola débil densidade de ocupación, no Sur […] grande parte da 

poboación do Norte movíase en adaptación continua e os galegos incorporábanse nese 

movemento, que ocasionaba a recomposición do mercado de traballo (Fernandes Alves 

1997: 71).

Cando a súa estancia na cidade se fai máis estable, acontece un proceso que 
desemboca na aparición da figura estereotipada do emigrante galego, caracte-
rizada por uns hábitos e costumes concretos, en función dunha diferenza evi-
denciada tanto na singularidade do seu idioma como na súa vestimenta e com-
portamentos. É por isto polo que axiña se converte nunha estampa pintoresca 
dentro do imaxinario popular, tal e como vemos na abundante literatura que 
narra as súas aventuras e desventuras ou na produción gráfica5 que nos amo-
sa nas situacións máis dispares. Todas estas peculiaridades convérteno nunha 
parte indisociable do acervo popular da cidade en que vive –habitualmente 
hospedado na «Casa da malta»6– e traballa, do mesmo xeito que celebra as súas 
festas. Neste contexto encontramos algunhas alusións á utilización da gaita, «o 
instrumento nacional» utilizado polo galego «pela Páscoa e pelo Espírito Santo» 

4 «São, ao todo, cerca de oitenta mil, espalhados pelos diversos pontos e cidades de Portugal, e só em Lisboa 
existen uns quarenta mil» (testemuño de Joseph B. François Carrère [1796], citado en Xosé Lois García 
1996: 183).
5 A pintoresca presenza do galego queda caricaturizada tanto nas tiras cómicas de Rafael Bordalo Pinheiro 
como nas primeras creacións cinematográficas portuguesas: A Canção de Lisboa, de Cotinelli Telmo (1932), 
e O Pai Tirano, de António Lopez Ribeiro (1941) (Consiglieri 1994: 22).
6 Domicilios en que conviven varios traballadores.
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para pedir «esmola nas ruas da capital para os círios, dos quais fazia parte» (Au-
gusto Palmeirín, citado en Estevan 1956: 45) ou na concorrida festa de Santo 
Amaro, que aparece citada en numerosos textos.

A 15 de Janeiro, dia de Santo Amaro, é que se fazia a festa e romaria dos galegos residen-

tes em Lisboa, vinham aos grupos e à frente deles os tradicionais gaiteiros, os homens 

do tamboril, do redoblante e do zambomba […] Em todos os domingos de Janeiro 

começava logo a ouvir-se o zambomba acompañado pelo tambor e pelo gaiteiro (citado 

en Consiglieri 1994: 16)7.

As principais ocupacións que desempeñaba esta poboación ían dende «moços 
de fretes», a «aguador», pasando por infinidade de tarefas servís como a de men-
saxeiros ou traballadores das bombas de auga empregadas nos incendios.

Em todas as esquinas das ruas de Lisboa depáram-se moços de fretes e recados e agua-

deiros, oriundos de Galiza […] que não se recusam a nenhum trabalho penoso […] 

Gozam de fama de honestos, merecidamente adquirida (María Rattazzi -1882-, citado 

en Consiglieri 1994: 14).

Ao longo do xix a emigración cara a Portugal diminúe en favor dos destinos 
transatlánticos, que se reducen drasticamente a mediados dese mesmo século 
paralelamente ao desenvolvemento dos transportes e á habilitación da provisión 
de augas coa apertura do acueduto da cidade. Extínguense así moitas das ocupa-
cións que os galegos desempeñaban, xerando unha nova situación en que apenas 
permanecen aqueles que podían acceder a empregos liberais ou que prospera-
ban ata se converter en propietarios dos seus negocios, habitualmente dentro do 
ramo da hostalaría.

Así, a percepción mudará considerablemente no momento en que a colonia 
acceda a un novo status, diluíndose na sociedade receptora ao tempo que xorde a 
necesidade de reforzar os vínculos entre os membros da comunidade, que recla-
man, agora orgullosos, a súa diferenza.

7 Memorias do Conde de Mafra. Texto incluído no libro de Francisco Câncio (1940): Lisboa de outros 
século. Cem anos de pitoresco. Lisboa. Pp. 305-306.
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XUVENTUDE DE GALICIA/CENTRO GALEGO DE LISBOA

A tendencia ao asociacionismo é unha constante entre os emigrantes galegos8, 
agrupados con distintas finalidades, pero sempre baixo unha conciencia de ir-
mandamento, que cobra especial forza na segunda metade do século xix, dando 
lugar ao que se coñece xenericamente co nome de centros galegos.

En 1905 fúndase a primeira Casa Rexional de Lisboa –Alto Douro–,soamente 
tres anos despois aparece a Juventud de Galicia9 –hoxe Xuventude de Galicia/
Centro Galego de Lisboa.

Xurdida a raíz do conflito que provoca a expulsión dun grupo de galegos 
dunha festa, a meta inicial que persegue é, en primeira instancia, a de se con-
verter nunha sociedade recreativa ao mesmo tempo que nun núcleo de cohesión 
comunitaria fronte a calquera tipo de hostilidade.

Entre as súas finalidades iniciais, tal e como lemos nunha segunda edición dos 
estatutos, datados en 1927, atopamos a de «fomentar a solidariedade, instrución, 
recreo e cultura entre os galegos residentes en Lisboa». Mais este ideario amplia-
rase considerablemente nos actuais estatutos, que procuran a conservación da 
cultura e da tradición, converténdose «nunha asociación de persoas interesadas 
no desenvolvemento da cultura galega…» (art. 2º), que «terá como finalidade di-
recta a propagación entre os seus asociados de actividades culturais, recreativas e 
sociais que fagan xurdir lazos de amizade e compañeirismo entre eles…» (art. 3º) 
e que deberá «promover a continuidade dos valores, costumes e usos tradicionais 
de Galicia ante os seus asociados» (art. 4º). Neste sentido, o cambio denota unha 
evolución dende valores similares aos dunha «Asociación de barrio» aos dunha 
«Casa rexional»10. Isto prodúcese mediante un proceso que os aproxima á Galicia 
ausente –sexa esta poética ou real– mediante a conceptualización dunha identi-
dade propia na súa versión de cultura transplantada.

8 Sixirei Paredes (2001: 69) data o inicio desta tendencia en 1741, cando aparece en Madrid a «Congrega-
ción de Naturales del Reino de Galicia».
9 10 de novembro de 1908.
10 Pujadas (1993) establece como diferenciación entre casa rexional e asociación de barrio o feito de que 
as Asociacións de Barrio teñen un carácter basicamente práctico e poden desaparecer no momento en que 
rematan a súa función, que é a de facilitar o establecemento dun grupo que ten dificultades á hora de ser 
aceptado. Pola súa banda, as casas rexionais buscan reforzar os vínculos coa cultura de orixe e teñen un valor 
basicamente afectivo.
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Facíamos uns «seráns», procurando se-lo máis típicos posibles, esto é, o que era un «se-

rán» nas aldeas. Era nunha corte de bois, había un individuo cunha pandeireta ou cunha 

gaita, tocaba e os outros bailaban, […] Daban, porque eso era xeralmente en inverno, o 

viño branco e as «castañiñas» para anima-la festa (Gabino Gil)11.

Valores como o de «típico», «popular» ou «enxebre» aparecen de forma reite-
rativa no discurso oficial do Centro como enxalzamento dunha orixe comparti-
da, perseguindo reforzar os vínculos coa «terra», ao mesmo tempo que entre os 
membros da colonia, e transmitindo unha idea de «autenticidade» fortemente 
vinculada ao territorio.

Eu son enxebre, nacín alá, e hai moitos que son galegos pero nacidos fóra, non son enxe-

bres, son fillos de galegos nacidos aquí. Aquí hai moita xente que ten a nacionalidade 

española pero naceu aquí (Gabino Gil)12.

Neste sentido, «enxebre» non só serve para establecer diferenzas coa so-
ciedade receptora, senón que se converte, de igual xeito, nun importante pa-
rámetro que determina os graos de pertenza ao grupo, xa que oficialmente é 
requisito imprescindible nacer en Galicia, de pai e nai galegos para poder ser 
socio efectivo.

MÚSICA E GALEGUIDADE EN LISBOA: ANAQUIÑOS DA TERRA13

En situacións de desprazamento as persoas intentan establecer unha serie de coor-
denadas para situarse no contexto receptor, tendendo a recrear, para isto, prácticas 
existentes na súa comunidade de orixe. Se temos en conta que estas prácticas, ha-
bitualmente alleas ao novo contorno, se presentan como marcas etnicitarias, será 
importante estudar os posibles criterios de selección.

11 Entrevista persoal realizada a Gabino Gil (Lisboa 20/5/98), un dos socios máis antigos, que desempeñou 
numerosos cargos directivos.
12 Entrevista persoal realizada a Gabino Gil (Lisboa 6/9/99).
13 O nome «Anaquiños da Terra» reforza a idea de apego ao espazo perdido, o que está moi presente no 
discurso dos entrevistados, que habitualmente substitúen Galicia polo termo máis xenérico de «a terra».
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A aparición da Xuventude de Galicia en 1908 supón oficializar a adscrición a un 
grupo cultural concreto, aínda que só estean asociados unha pequena parte da colonia 
de galegos residentes en Lisboa –xeralmente os máis favorecidos economicamente–, 
atendendo, como ocorre na maioría dos centros destas características, ás «inquedan-
zas dunha minoría e non dun sentimento xeneralizado» (Sixirei Paredes 2001: 72).

Aínda que a información referente ás prácticas musicais e festivas ás que tiven 
acceso é moi escasa ata os anos trinta, todo apunta a que a función desempeñada 
pola música a partir deste momento sería similar á dos primeiros anos.

Así atopamos a alusión á existencia dunha actividade musical estable na pro-
gramación das primeiras reunións, que consistían nunha «velada musical, literaria 
e baile» nas que, ademais do recitado de «versos galegos» por parte dos asistentes, 
se ofrecía un recital á concorrida rolda da entón «Juventud de Galicia», incluíndo 
un variado repertorio («Himno Juventud de Galicia», «Walz Aula», «Pasodoble 
Hispano-Lusitano», as tres asinadas por Motta14, «Barcarola de la Zarzuela Cá-
diz» de Chueca/Valverde e a «Alborada» de Pascual Veiga)15.

Se observamos a vida da colonia galega vinculada coa Xuventude de Galicia a 
través das programacións culturais que se conservan na súa biblioteca, atopamos 
unha tendencia á organización de reunións lúdicas moi próximas ás de calquera 
outra asociación da cidade con non demasiadas alusións a trazos musicais dife-
renciados. Trátase de «Bailes» dominicais planificados como actos de sociedade 
aos que habitualmente se lles confire un carácter monográfico («Fiesta de la pri-
mavera», «Concurso del vestido de cuatro pesetas», «Fiesta de elegancia y belleza», 
«IV aniversario de la República Española»…), nos que a música é articulada ba-
sicamente arredor dos ritmos de moda («Concurso de Fox-trot») e da participa-
ción de diferentes orquestras (Orquesta Lisboa, Orquesta Europa, Orquesta Blue 
Jazz, Orquesta Jazz Micky…)16. De xeito esporádico podían incluírse elementos 
axeitados a un ideario que pretende reforzar a vinculación coa comunidade de 
orixe, nos que se fai uso de termos como os antes mencionados (típico, popular, 
enxebre). Como exemplo disto está a programación da Festa de Santo Antonio 
(domingo 14 de xuño de 1936), na que se presenta como «atractivo especial» 

14 É probable que se trata dun integrante da propia Rondalla, presumiblemente o director.
15 Citado en Heraldo de Galicia, maio-xuño 1959.
16 Programación de abril de 1935.
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unha sesión de «Cantares galegos» ou a selección que o día 25 de xullo dese mes-
mo ano soou na emisora Radio Club Portugués, cun repertorio «que constará de 
música e cantares da nosa rexión, e na que colaborarán elementos desta Sociedade 
[Xuventude de Galicia]»17.

En ocasións certos actos adquiren unha maior relevancia social, como acon-
tece no «Grandioso espectáculo» presentado o sábado 18 de xaneiro de 1936 
no Teatro do Ginásio de Lisboa, que inclúe un programa de variedades no que 
participa a Tuna Universitaria Compostelana, a rolda e unha orquestra típica 
coñecida como Os Carotas. O repertorio musical incluía «Ecos Españoles» de 
Marquina, «Balada y alborada del Sr. Joaquín» de Caballero, «Marcha Turca» de 
Mozart ou «Recuerdos de la Alhambra» de Tárrega, entre o que se insire a repre-
sentación do segundo acto da Casa de la Troya de Pérez Lugín.

Aínda que as referencias que atopamos tanto á presenza de grupos que interpre-
tan un repertorio folclórico propiamente dito como á utilización da gaita son máis 
ben escasas ata ben superada a metade do século xx, isto non significa necesariamen-
te que non fose unha práctica habitual que puidese xurdir de xeito espontáneo.

Xa nos anos cincuenta a presenza dun repertorio folclórico cobra unha maior 
relevancia nas programacións, como no «grandioso paseo fluvial nocturno», unha 
festa que tivo lugar nas augas do río Texo a bordo do vapor «Lisbonense» o 13 
de xullo de 1955.

O 21 de xaneiro de 1950 preséntase o «Rancho Gallego» na «Velada de Gala» 
no Centro Español, en honor do cónsul xeral, «acompañados pola gaita galega».

Esta formación será o preámbulo doutra agrupación, aínda activa, fundada o 
6 de xaneiro de 1956 co nome Anaquiños da Terra, na que se inclúe un coro, un 
grupo de gaitas, un grupo de danzas e un grupo de teatro18.

A finalidade era dar a coñecer ó pobo [de Lisboa] a riqueza do noso folclore, era eso, e era 

tamén facer ver que nós non éramos tan maos como eles pensaban que éramos, o sexa; que 

se… había un concepto dos galletos, como te digo, un concepto un pouco baixo: «¡Ai!, ti 

que es galego», un ton desprezativo e entón nos vivíamos en toda esa fermentación, ¿non?… 

17 Nota anunciada no programa de festas de xullo de 1936.
18 Esta nova formación segue o modelo do coro galego estetizado proposto por Perfecto Feijoo con Aires da 
Terra e que pronto se converte nun exemplo que seguirán distintas agrupacións corais galegas.
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Dentro do que era a colonia cada actuación que nos facíamos, na que participásemos…, 

a colonia nos apoiaba e ía aos teatros pagando as súas entradas polo espectáculo. O final 

só era eso, porque nos creábamos un espectáculo cultural no que se facían pezas de teatro 

galego, onde había poesía e entón os coros, o canto, todo un programa para completar dúas 

horas de espectáculo, […] había que enchelo con algo máis que non foran só contos, para 

non saturar…, había que diversificar un pouco o espectáculo. Entón era así, con teatro 

galego, con poesías, con cousas, pero sempre con ese fundamento (Artemio Laxe)19.

Coa aparición desta «agrupación coral e artística» orixínase un importante 
cambio, que vai insistir nos elementos considerados como propios e que, como 
explica o propio Artemio Laxe, non só servía de referente para os asociados, se-
nón para toda a comunidade de galegos residentes en Lisboa no seu sentido máis 
amplo. É neste momento cando a construción dunha imaxe da Galicia chea de 
saudade parece perfilarse con máis forza a través da exaltación poética, con ele-
mentos que van da paisaxe á paisanaxe, a través dun acercamento á súa historia, 
á súa literatura e á súa música, que se promove en distintas publicacións –Voz de 
Breogán, Heraldo de Galicia, O Galego e Galicia ao Lonxe.

Así, a presenza dos elementos folclóricos cobra unha maior relevancia dentro da 
programación cultural, aparecen os «Concursos de Jota y Muiñeira» (programación 
de marzo de 1956), que substitúen os «concursos de Fox-Trot» dos anos trinta, 
numerosas obras de teatro e concertos do coro, do grupo de danzas e gaitas de Ana-
quiños da Terra. Esta eclosión da exaltación dunha Galicia idealizada está presente, 
con especial forza, durante os anos en que Avelino Abuín «de Tembra» González se 
fai cargo desta formación. O seu paso polo Centro marcará un momento álxido na 
reflexión sobre a galeguidade, tal e como vemos tanto nalgúns dos seus textos como 
nas actividades de homenaxe á «cultura galega».

Ao mesmo tempo que a Xuventude de Galicia mantén a súa función como espazo 
lúdico promove, agora con máis forza, unha toma de conciencia que se constrúe a 
partir do ideario galego e que se dirixe cara ao ambiente de acollida.

A promoción da cultura galega adquire a partir deste momento unha nova di-
mensión coa participación en actos de maior repercusión na vida da cidade, como 

19 Entrevista persoal realizada a Artemio Laxe. Un dos membros máis antigos e director da dirección do 
grupo Anaquiños da Terra (Salvaterra 24/4/00).
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é o caso da «Fiesta Típica Gallega», celebrada en 1953 o día de Santiago Apóstolo 
no recinto dos Bombeiros Voluntários de Queluz, «abrilhantada por uma orques-
tra e por um grupo de gaiteiros»20, o «Festival Galaico-Minhoto» (29 de maio de 
1957) ou do «Grandioso Festival Artístico y Danzante» –50 aniversario– organi-
zado no Pavilhão dos Deportes Náuticos –Espelho de Água– de Belém o sábado 
12 de abril de 1958 coa actuación coral de «Anaquiños da Terra en coros y danzas 
regionales galaicas». Esta promoción da cultura musical galega na cidade de Lisboa 
encontrará un dos seus momentos máis importantes en 1963 coa celebración do 
7º aniversario dos Anaquiños da Terra, que é introducido do seguinte xeito:

Galicia estará presente en Lisboa con un festival en que las melodiosas notas arrancadas al 

puntero por las sabias manos de las Gaiteiras y Gaiteiros de Galicia, los alalás, muiñeiras 

y pandeiradas surgirán en rítmica cadencia mostrando en este hermano País que tan alto 

concepto tiene de lo regional, el tesoro artístico de nuestras gentes y tradición.

O acto principal terá lugar no Teatro Nacional Dª María II o domingo 31 
de marzo de 1963, incluíndo o grupo de gaiteiras «Saudade» de Ribadeo, «Froles 
Mareliñas» de Chapela (Vigo), «Recitación de Poesías Gallegas» e como colofón a 
música de Anaquiños da Terra. Este festival adquire ademais unha maior difusión 
grazas ás gravacións parellas realizadas para a Radio Nacional e para a Televisión 
Portuguesa.

Pola súa banda, a gaita como elemento seleccionado para representar a cultura 
galega en Lisboa cobrará especial importancia nos últimos anos, respondendo 
tanto ao interese entre as novas xeracións como entre os portugueses que se ache-
gan a esta colectividade, polo que inevitablemente se converte nun dos principais 
indicadores musicais da galeguidade.

A gaita é realmente a música celestial de Galicia, é aquela do baile ledo, que se canta e 

se toca aínda […] Nestes últimos anos en calquera lado hai grupos de gaiteiros na nosa 

terra. E aquí a gaita foi a expresión que nos uniu durante moito tempo, é indiscutible 

que foi a gaita (Gabino Gil)21.

20 Nota de prensa no Diário Popular. Lisboa, 24 de xullo de 1953.
21 Entrevista persoal realizada a Gabino Gil (Lisboa 20/5/98).
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Este poder aglutinador non se reduce simplemente aos socios da Xuventude 
de Galicia, senón que se amplía a toda unha colectividade, que asiste aos actos 
ofrecidos de forma pública, promovendo a revalorización da figura do galego, 
que seguía fortemente vinculada a aquela imaxe popular retratada como unha 
personaxe caricaturesca e popular con connotacións negativas.

Cando se oía a gaita algo vibraba en nós, formaba parte de nós, nosa morriña, nosa 

saudade de aquí da terra, avivaba as nosas lembranzas, entón si que tiña un sentido moi 

especial, moi especial en medio de toda esa xente, que non tiñan moitas posibilidades de 

se xuntar. A colonia que estaba en Lisboa en certo momento era unha colonia á que lle 

faltaba espírito de «xuntanza», ían alí un pouco individualistas, porque ían só a buscar 

cartos sen que lles importara promocionar a súa terra, como sería o máis lóxico, entón a 

colonia que estaba alí era unha colonia en certo modo dispersa, porque non se xuntaba 

(Artemio Laxe)22.

Así a presenza da gaita pasará a converterse, ademais, nun vínculo entre a 
cultura galega e a de Portugal, que cobra especial forza nos últimos anos, nos 
que se inicia un, cada vez máis, importante interese pola recuperación deste ins-
trumento na súa versión portuguesa (gaita-de-foles), especialmente a través de 
Paulo Marinho, músico portugués que colaborou de forma asidua co grupo de 
gaitas de Anaquiños da Terra, impartindo clases no propio Centro Galego. Este 
movemento está presente na aparición da Associação Portuguesa para o Estudo e 
Divulgação da Gaita-de-Foles e o seu grupo Gaitafolia.

A maioria dos gaiteiros aspira apenas a ter, a possuir uma vistosa e fina gaita galega; os 

instrumentos que vemos em suas mãos são praticamente todos dessa proveniência, e os 

velhos tipos nacionais perderam-se completamente (Veiga Oliveira 1982: 177).

Podemos concluír que a música é un elemento clave no proceso de adscrición 
á colectividade galega (galeguidade) entre as persoas vinculadas á Xuventude de 
Galicia. A conciencia de diferenza faise evidente na selección e organización dun 
patrimonio cultural que se pretende exhibir na cultura receptora. Neste proceso 

22 Entrevista persoal realizada a Artemio Laxe (Salvaterra 24/4/00).
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créanse uns estereotipos da propia cultura que intentan reproducir fidelisima-
mente vivencias e prácticas da comunidade abandonada. Así existe un discurso 
insistente na «autenticidade» dos ítems que se seleccionan e que veñen determi-
nados por un interese na revalorización en función do pasado, da exhibición e da 
diferenza (Kinsemblatt-Gimblett 1995).

Esta promoción da cultura propia no caso da Xuventude de Galicia/Centro 
Galego de Lisboa contribúe, ao mesmo tempo, no proceso aglutinador de músicos 
portugueses interesados en recuperar o seu propio patrimonio sonoro e concreta-
mente a gaita-de-foles, influídos, ao mesmo tempo, pola proximidade entre cul-
turas baseadas no eixe unificador global xurdido nas últimas décadas ao abeiro da 
idea do «celtismo».
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Luís Costa: Boas tardes a todas e a todos. Despois desta xornada que levamos 
transcorrida, pois a verdade que se digo interesante digo pouco porque polo menos 
resulta altamente fertilizante a nivel de ideas, imos ter unha mesa redonda como esta-
ba previsto, co título: «Procesos de hibridación e aculturación nas músicas emigradas». 
Antes de comezar co que é a mesa e a quenda de palabras que terán os membros desta 
e, por suposto, tamén o público no seu momento, quixera presentar brevemente a 
única persoa que falta por presentar, xa que tanto a profesora Deborah Pacini como 
a profesora Asensio foron presentadas esta mañá antes das súas respectivas charlas, e 
que é Ramom Pinheiro, unha persoa moi ligada ao mundo da investigación, funda-
mentalmente en fontes históricas en discografía a través da empresa Ouvirmos, unha 
empresa de difusión e investigación. Eu diría que é das poucas empresas que, ademais 
do lóxico criterio empresarial de lucro, lexítimo, ten un criterio moito máis intere-
sante para min, e para vós seguro que tamén, que é o criterio de investigación e sacar 
á luz novidades e documentos sonoros pouco accesibles. Hai pouco sacaron o libro 
da Polifónica de Pontevedra e tamén o de Quiroga violinista e o último proxecto que 
tedes en curso é…

Ramom Pinheiro: Manuel Dopazo.
Luís Costa: Manuel Dopazo, efectivamente, que ademais está aquí o editor, que 

é Norberto Pablo Cirio. Ademais deste labor de edición e difusión do patrimonio 
sonoro, Ramom é tamén profesor no Conservatorio de Música Folque de Lalín, e 
ten en curso varias investigacións e varios proxectos ligados ao tema que nos trae a 
esta mesa, que é o caso das músicas emigradas e, particularmente, das músicas galegas 
emigradas, especialmente en América.

Ben, unha cuestión sobre lingua. Por unha razón de cortesía, pídeme a profesora 
Pacini que desenvolva esta mesa en castelán e, en principio, vou facelo así. En todo 
caso ela pode comprender o galego en parte, se falamos amodo. O que pasa é que o 
meu problema en particular é o da velocidade, que non é precisamente algo que poi-
da controlar facilmente. Entón eu, polo menos, vouno facer en castelán, en beneficio 
dela e así o vou desenvolver.

Voy a dar un turno de palabra a cada uno de los miembros de la mesa para que 
expongan brevemente los puntos sobre los que ellos consideran que se debe desa-
rrollar este debate. Me corresponde la responsabilidad de abrir el fuego de este debate, 
así que voy a tomar la palabra para poner de manifiesto algunos aspectos que tenía 
meditados y que voy a traer aquí –o por lo menos apuntados– y otros que acabo de 
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integrar porque esta mañana se han suscitado algunas cuestiones que no quisiera 
dejar de lado en esta mesa en la medida de lo posible.

La primera cuestión que tenía pensado tocar, aunque fuese brevemente porque 
creo que es un punto de debate interesante, se refiere al propio título de esta mesa, 
«Procesos de hibridación e aculturación nas músicas emigradas». Aculturación es un 
término acrítico y un poco desfasado, es algo que es conocido y sin embargo el tér-
mino ahí está justificado porque está colocado después de procesos. La aculturación 
no es un estado sino un proceso, nunca se llega a una aculturación, sino que se está 
en un proceso de aculturación. Ya en su día, en 1981, la profesora Margaret Kartomi 
señaló las varias razones por las que son preferibles otros términos como transcultu-
ralidad, que es un término que tendréis vosotros mucho más presente, para referirse 
precisamente a los procesos por los cuales un grupo cultural entra en contacto con 
otro y negocia nuevos contenidos culturales. Un proceso de ajuste que puede ser más 
o menos largo y más o menos conflictivo.

Esta mañana también se observó como los procesos de hibridación no son especí-
ficos de un tiempo, no son algo propio o exclusivo del mundo actual, la hibridación 
ha existido desde siempre; ni tampoco son propios de un colectivo concreto; en este 
caso los músicos emigrados, aunque obviamente aquí el proceso es mucho más, si se 
quiere, evidente, mucho más resaltable, pero este proceso de hibridación también se 
produce en otros grupos que no tienen por que ser emigrantes. Son procesos consus-
tanciales a la naturaleza misma de la cultura. Ésta, como se ha dicho muchas veces, 
es híbrida por naturaleza, cualquiera que sea su forma. Otra cuestión es el valor o 
la conciencia que pueda tomarse en un momento determinado de este proceso de 
hibridación.

Otro punto que se ha tocado aquí y que desde luego puede dar para muchas 
cuestiones, algunas ya se suscitaron a lo largo de las preguntas, especialmente en este 
último turno que puso fin a la conferencia de Juan-Gil López, hace referencia a que 
no es posible separar el estudio formal de los procesos de hibridación de las cuestio-
nes, de las implicaciones ideológicas que este proceso tiene. El fenómeno de la world 
music puede ser visto en un primer momento como una hermosa metáfora del her-
manamiento de las culturas por encima de los marcos de las culturas de los estados-
nación. Esta visión, creo, y será puesto aquí a debate, es una visión bastante simplista. 
Primero porque los mecanismos que empujan a la globalización de la música y de los 
músicos no son sencillos de comprender. Escuchamos lo que las grandes corporacio-
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nes quieren que escuchemos, aunque esta constricción no tiene por que ser total. Por 
otra parte, las fuerzas que difunden la noción de música global son complejas y están, 
no lo olvidemos, profundamente dirigidas. Comprendemos la categoría world music 
o música del mundo a través de categorías ideológicas que no son fáciles tampoco de 
evitar y que creo que deben estar presentes en todas las reflexiones sobre los procesos 
de globalización o la conformación de ese nuevo sujeto que es la world music.

Bien, tenía aquí tres puntos que voy a resumir porque quisiera que la palabra la to-
masen ellos y también vosotros, pero son tres puntos que me surgían como puntos de 
debate. Estamos reflexionando sobre las músicas de la emigración y particularmente 
sobre el caso gallego, y una primera cuestión que a mí se me suscitaba era que estamos 
haciendo una especie de antropología sobre el pasado; lo que estamos estudiando es 
un caso histórico, no estamos estudiando un caso contemporáneo. Estamos hacien-
do una etnografía, como comentaba el profesor Pablo Cirio, sobre fuentes secas, 
sobre textos, sobre documentos, que nos dicen cosas que debemos interpretar. Yo 
me preguntaba, y nos preguntábamos y traslado la pregunta, si es posible una espe-
cie de antropología del pasado, y cómo hacerla, cómo ver esa antropología entre la 
antropología y la historia, y cómo modular el método entre método antropológico, 
etnográfico y el método histórico documental. Ya sé que la cuestión es larga y que 
no se va a resolver aquí, pero me gustaría que a lo mejor lo tocásemos para ver los 
peligros y los meandros en los que nos podemos perder a veces en esta investigación 
si no somos conscientes de ese carácter pretérito de lo que estamos estudiando, esa 
etnografía del pasado que estamos haciendo. Un segundo aspecto, que quisiera traer 
también a colación, se refiere al papel que estos casos históricos –como el gallego en 
particular, y que a mí personalmente me había interesado de una manera especial– 
tienen en la conformación de las identidades y, por supuesto, el uso legítimo –más o 
menos discutible, eso se puede opinar–, pero, en todo caso, el uso que desde el poder 
político se hace de esta identidad basada en la tradición. De ahí se desprenden unas 
implicaciones para lo que es la construcción de imaginarios y memorias colectivas. 
Por cierto, hay una ausencia que tam bién quisiera reseñar para que fuese tocada, yo 
no sé si es cierta revancha que los etnomusicólogos toman respecto de los musicó-
logos históricos, pero así como la musicología clásica no se había preocupado de las 
músicas del resto del mundo, ahora los etnomusicólogos parece que tampoco nos 
queremos ocupar de la música clásica en tanto que una parte es el world music, porque 
si hay algo que es world music es Chopin, por ejemplo. No sé si es una ausencia 
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freudiana, una especie de lapsus de revancha o si existe alguna razón epistemológica 
para no tocar ese aspecto también ahí.

Y, finalmente, una tercera línea de reflexiones que yo quería arrojar aquí, y tam-
bién en buena medida con la presencia de Ramom Pinheiro, que, de alguna manera, 
debe compensar su «no ponencia» con una obligación de rendir aquí tributo con sus 
conocimientos sobre el tema, se refiere al papel de las discográficas y del mercado dis-
cográfico en este proceso de globalización. En un artículo muy interesante que recién 
acabo de leer del profesor Carvalho, antropólogo brasileño, un artículo escrito en 
2002 aunque me llegaron las actas anteayer. Se refiere en él a las músicas marginales, 
marginales en el sentido de periféricas en relación a la gran tradición, y a la entrada de 
estas músicas en los circuitos comerciales de la world music; y habla, cito literalmente 
sus palabras: «del proceso de canibalización», de que estas músicas son canibalizadas. 
Dice, cito literalmente, «son canibalizadas por la escala del proceso… la escala es algo 
problemático, porque es tan grande que su propia des mesura la vuelve irresponsable, 
no hay ningún compromiso, ninguna promesa de continuidad cuando se trata de 
una escala de producción de bienes mediáticos de consumo tan grande, con tanto di-
nero puesto en esa colección de discos, shows, videos, películas, entrevistas, etc.». Esas 
pequeñas músicas, esas músicas locales insertadas en las grandes redes de difusión con 
todos los intereses que ello comporta, sufren un proceso que creo que debemos de 
estudiar y de tener presente porque va a definir muchas de las conductas posteriores 
respecto a esas músicas. Los cambios son formales, y performativos, y afectan tam-
bién enormemente, lo cual creo que es punto de discusión aquí, para el caso gallego, 
a como es percibida esa música que ha sufrido ese proceso de canibalización cuando 
vuelve a su punto local. Por ejemplo, caso arquetípico: la música de autores gallegos 
que parten de la tradición, que son canibalizados por el marketing celta y que luego 
son devueltos, como una especie de Jonás salido del vientre de la ballena, a su lugar 
digamos de origen, en formato CD, con una determinada estética y generan en ese 
mundo local una recepción más o menos problemática. O sea, son rechazados o son 
reconocidos como parte de esa tradición y eso tiene que ver con estos procesos de una 
manera muy clara. Pues generará patrones de rechazo, como se comentaba esta ma-
ñana aquí, o habrá que negociar la adaptación de la identidad, esa identidad que se ha 
construido desde el otro: no somos nosotros quienes hemos construido esa identidad, 
nos la construyen, por así decirlo. Carvalho ve con pesimismo realmente la posibi-
lidad de negociar nuevos contenidos para las músicas locales. Él lo atribuye a una 
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especie de tedio constitutivo de los consumidores de los países ricos, que necesitan 
canibalizar otras tradiciones culturales, de cualquier parte del mundo, para mantener 
esa sensación de vitalidad en un cotidiano desacralizado por el orden del capital.

No quiero prolongarme más. Creo que he tocado algunas cuestiones que segura-
mente darán para puntos de debate. Únicamente quería terminar con una pequeña 
anécdota que me sucedió hace muy pocos días. Estaba yo haciendo etnografía en Vi-
laboa [ayuntamiento de la provincia de Pontevedra], los que conocen Santo Adrán y 
Santa Cristina de Cobres saben que tienen un carnaval bastante peculiar, con grupos 
de Madamas y Galanes que visten unos ropajes bastante característicos y que bailan 
danzas. En realidad, las danzas son actuales, reactualizadas cada pocos años, no son 
danzas gremiales. Pero después de estar allí durante un día desde las 10 de la mañana 
hasta las 12 de la noche, compartiendo todo lo que es ceremonia de carnaval, yo ob-
servaba y uno de los aspectos que me llamó la atención es que a lo largo del día hubo 
varias actuaciones y al final de la tarde se reúne la gente para mantener algunas tradi-
ciones como la corrida do galo y otros elementos propios del carnaval bien conocido, 
y me comentaba un miembro de la comisión de fiestas, literalmente: «hai que traer 
outras cousas porque a xente abúrrese e isto acábase». Lo que trajeron fue un grupo 
de majorettes de un lugar de Galicia, cercano por cierto, que verdaderamente daba 
algo de «noxo» mezclado con aquello, si me permitís la expresión. Es una opinión 
meramente estética, si queréis, no entro en juicios de valor. Pero, claro, yo meditaba 
y decía para mí: el problema es que estas culturas locales se ven compelidas a com-
petir con los elementos de espectacularidad de un mundo mass-mediatizado, con la 
televisión y otros medios, y evidentemente es una batalla que tienen perdida de ante-
mano, porque a nivel de dinero no pueden competir con esas representaciones, esas 
performances que nunca estarán a su alcance. Pero la última pregunta es si es posible 
algún tipo de salida, como la que comentabas tú (Rodrigo Romaní) hoy en la mesa, 
para estas formas de la cultura local orillando estos peligros de canibalización a que se 
refiere Carvalho en su texto que antes citaba.

Por mi parte nada más, de momento, y voy a dar la palabra, empezando por De-
borah Pacini, para que ella tenga también ocasión de puntear.

Deborah Pacini: Muy brevemente. Como yo no tengo mucha información 
sobre lo que ha sido la cultura gallega y la emigración, tengo menos que aportar. 
Pero desde un punto de vista de afuera y lo que he aprendido en estos dos días 
desde que llegué al país, me ha interesado bastante ver las divisiones internas de 
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España, los micromundos, pero que son nacionales, y, viéndolo desde el exterior, 
veo que hay una inmigración que viene encima de eso. Ustedes están hablando 
de las migraciones de Galicia hacia el exterior, que son históricas, pero ahora el 
país está experimentando unas inmigraciones recientes de varias partes del mundo, 
incluyendo Latinoamérica, que abren posibilidades interesantes de comparar la 
experiencia de los gallegos en el exterior con las experiencias de las personas que 
están llegando ahora. Y qué hay de diferencia, qué cosas son iguales y qué cosas 
no lo son. Me imagino que hay diferencias bien grandes por causa de la globa-
lización. La emigración a veces es por razones económicas, a veces por razones 
políticas. Ahora con la globalización bastantes de las emigraciones e inmigraciones 
son sobre la base de la necesidad económica. Por conversaciones informales que 
he tenido, me parece que la emigración de Galicia también ha tenido esas razones. 
Así que hay conexiones que se pueden comparar entre aquellas y las que están 
sucediendo ahora. También en términos de la canibalización, es un tema muy in-
teresante, porque no todas las músicas se canibalizan. Hay algunas que por razones 
ideológicas o culturales se prestan y otras no. Me refiero a lo que hablaba en mi 
ponencia acerca de las muchas músicas afrocaribeñas que se han prestado a la ca-
nibalización, mientras que las músicas de origen mexicano y centroamericano no 
se han prestado, no hay ningún peligro de que esas músicas se vayan canibalizar. A 
propósito de la conversación que tuve con el compañero a mediodía hablando de 
la palmera, que hasta cierto punto son esas imágenes de atractivos de la alteridad 
que se prestan para la canibalización, mientras otras que son más proletarias, que 
no tienen ese festejo, no se van a prestar. En términos de la música de Galicia no 
lo conozco bien, en todo caso no es una cosa que va a ocurrir a cualquier música; 
hay contextos para eso.

En términos de la aculturación, en los Estados Unidos, de donde vengo, durante 
mucho tiempo se imaginaba que era una aculturación hacia la corriente principal, 
pero lo que ha pasado es que no ha sido así. Los grupos se aculturan a otras culturas 
que son minoritarias; sobre todo los portorriqueños, por ejemplo, se aculturaron, no 
a la cultura anglosajona o anglocentrista, sino a la cultura afroamericana. Ahora yo 
creo que, con tantos latinos, hay más posibilidades de aculturación, y algunos lati-
noamericanos que vienen no necesariamente se van a aculturar con lo afroamericano 
sino con otros latinos. Los centroamericanos que llegan se mexicanizan, esto es muy 
complicado en nuestra tierra.
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Susana Asensio: Continúo lanzando apuntes al aire. Al hilo de lo que decía De-
borah. Sobre esta capacidad de canibalización con ciertas músicas. Yo creo que una 
de las características que hace a una música canibalizable es que represente cierto ideal 
de exotismo, y el exotismo sólo existe en la distancia, bien temporal, bien geográfica. 
En el momento que lo acercas deja de ser exótico y pasa a ser «otro», «un diferente» 
que es una categoría peligrosa, peyorativa, que infunde cierto respeto, pero pierde ese 
halo de inocencia con respecto a la cultura propia que la distancia te da. Por eso es 
mucho más fácil exotizar algo del pasado o exotizar algo que pasa a 3000 kilómetros, 
que exotizar algo que pasa en la casa del vecino, aunque sea realmente diferente. Creo 
que eso es uno de los puntos interesantes, que el acortamiento de distancias que pro-
picia este proceso de globalización imparable también nos acorta las posibilidades de 
exotizar al otro y nos deja esa vertiente de «otro» puro y duro, sin la pátina romántica 
del exotismo. Todo ese mercado del exotismo que los grandes sellos de música, sobre 
todo franceses e ingleses, que empezaron con el mercado de la world music, todo ese 
mercado que estaba tan lejano, tan distante, cuyos puntos de referencia nosotros des-
conocíamos, se está cayendo para nosotros, porque los puntos de referencia ahora son 
nuestros vecinos. No es lo mismo que cuando en España nos referíamos a corridos 
mexicanos: nos imaginábamos sombrero mexicano, el bigote, la guitarra, con la bo-
tella de tequila, pero ahora tenemos un compañero de trabajo mexicano y no nos vale 
igual, no podemos exotizarlo de la misma manera. Creo que el mercado lo que hace, 
y por eso falsea muchas veces estas identidades asociadas a las músicas, es propiciar 
una exotización que social y culturalmente no podemos mantener por el día a día, 
por esta cercanía absoluta que ya tenemos todos.

En cuanto a esta discusión conceptual de los términos de hibridación y acultu-
ración, también quisiera dar un pequeño apunte. Por qué no nos vale el término 
de aculturación hoy en día, aparte de que sea un proceso unívoco, aparte de que se 
supone que es un proceso uniforme y que tiene que ver con la hegemonía, grupo 
mayoritario o poderoso y grupo minoritario o en inferioridad de condiciones que es 
absorbido. Creo que eso es parte del problema. Pero otra parte es que el concepto 
mismo de aculturación nos está hablando de un canon, de algo que existe como ob-
jeto dado y que luego va a cambiar, merced a una serie de procesos y eso en la cultura 
tampoco se da. Nosotros podemos coger un segmento temporal de un proceso, pero 
todo es un proceso, igual en la cultura. Incluso el mantenimiento de ciertas tradicio-
nes, ese proceso de mantenimiento es dinámico, porque no se hace lo mismo para 
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mantener algo que te sale de una manera natural que para mantener algo que has 
aprendido como canon, incluso como proceso es diferente. Sin embargo, la hibrida-
ción como concepto nace un poco como el concepto de borde en Estados Unidos: 
no es mexicano, no es americano, es del «borde». La hibridación es un poco así. No 
es el producto uno, no es el producto dos ni es la suma del producto uno y dos, es la 
consecuencia de ese choque, de esa interacción, de este conflicto, del roce de dos cosas 
y es una tercera cosa que ni es uno ni es dos ni es la suma, en ese sentido es donde es 
más real que conceptos como aculturación o trasplante.

Un tema que lanzaste al principio brevemente y que a mí me parece muy central 
en la discusión de las músicas que ahora mismo se patrimonializan desde instituciones 
en general, no sólo en Galicia, es un proceso casi europeo, de la vieja Europa. No 
sólo tiene implicaciones ideológicas, porque la primera pregunta ya no es cómo se 
hace antropología del pasado sino por qué se hace antropología del pasado si ya pasó, 
y es porque el pasado al ser fuente seca, al ser fuente muerta, estable, documental es 
interpretable, no hay interacción. El que la interpreta es el que dice lo que es, es el que 
le pone la voz. Con las fuentes vivas no podemos hacer eso porque están ahí para de-
cirnos, «no, perdona, te equivocaste, yo no dije eso, no, en realidad lo que pasa es otra 
cosa». Institucionalmente, seamos francos, interesa mucho menos, no son tan sencillas 
de apropiar, nos lanzan significados mucho más diversos, contradictorios –como lo 
es la cultura misma– y, sobre todo, rara vez se alinean con una posición hegemónica. 
Hace increíblemente incómodo el hecho de juntar patrocinio institucional con estu-
dio de fuentes vivas; es casi un oxímoron juntar esto. Y lamentablemente creo que ese 
es uno de los problemas que tiene ese cruce de antropología e historia. Si somos cons-
cientes de que hacer historia no es relatar unos hechos, es decirlos, es escribirlos, el que 
los relata es el que dice qué hechos son historia, no la historia en sí, no son los hechos 
que sucedieron sino una parte de los que sucedieron. Y creo que esta historiografía 
ficticia de la que hablaba Luís (Costa), este carácter no sé si acrítico pero fuertemente 
mediatizado de la antropología, etnografía, de las aproximaciones que se hacen al pa-
sado, tiene mucho más que ver con las fuentes de financiación de la investigación que 
con el sujeto u objeto de estudio en sí mismo, es una opinión personal.

Ramom Pinheiro: Boas tardes a todas e a todos. Son muchas las cosas que se 
están planteando. Por empezar, pondré dos cosas encima de la mesa. Por una par-
te, la cuestión de la emigración que estamos hablando, a mí me gustaría salvar una 
distancia que afecta a la parte discográfica y es que precisamente cuando empieza la 



MESA REDONDA: PROCESOS DE HIBRIDACIÓN E ACULTURACIÓN NAS MÚSICAS EMIGRADAS

 87

industria discográfica, hace algo más de un siglo, ya se vivía un momento de angustia 
emigrante gallega. Era un momento que, como los irlandeses, salíamos a riadas e íba-
mos a lugares de mayor desenvolvimiento económico. Lo que implica que cuando se 
llegaba a Argentina, México, Estados Unidos o la propia Cuba, ellos sí que estaban 
en un momento floreciente o por lo menos en mejores circunstancias, lo que les 
hacía depositarios de esa nueva tecnología mucho antes que aquí. Esto significa que 
se producía música gallega muy estereotipada, podríamos decir folklorizada –todos 
estos procesos que ya conocemos y de los que se viene hablando–, para ser consumida 
allá, por los gallegos de allá. Si nos ponemos un poco en su piel, de llegar a Argentina, 
donde había tantos millones de argentinos, italianos, alemanes, cómo sentirse galle-
go, si hasta el agua no sabe a agua. Pues, de entrada, por la música y la gastronomía 
ya que siempre son los elementos que nos unen en la distancia. Entonces, ¿qué pasa 
actualmente? De entrada, sigue habiendo flujo emigratorio y doy fe porque estoy este 
año en Barcelona y hablo por mí mismo, aunque seguramente seamos otro tipo de 
emigrantes; seguimos saliendo pero son otras circunstancias muy distintas. Allí, en 
Barcelona, los emigrantes son los latinos, eso sí que lo percibe muy bien la gente, o 
la gente de Europa del Este o africana. Las compañías discográficas se están dando 
cuenta de que hoy en día están dejando de ganar dinero por no ofrecerle a esta gente 
sus músicas, y poco a poco empezamos a notarlo ya, como empieza a haber pop 
argentino como «colado» en medio del pop español. Ya no diferenciamos, parece 
que son autores españoles pero algunos de ellos son argentinos ¿verdad? Para el caso 
gallego sería distinto, ¿somos realmente un potencial consumidor como éramos hace 
cien años? Igual ya no es nuestro caso, creo que este es un elemento en principio a 
tener en cuenta.

Más elementos que tienen que ver un poco con la industria, por tirar por ahí. 
Estoy haciendo allí un curso sobre gestión de empresas musicales muy vinculado con 
BMG y con Sony y os diría que las cuatro grandes multinacionales, que suponen casi 
el 80% de la facturación mundial, ya no hablan de música, ellos hablan de conte-
nidos. Porque si pensamos un segundo en BMG Sony, pues Sony se especializó en 
hacernos el DVD, el televisor, los bafles, el reproductor, el tocadiscos y ahora necesita 
contenidos, que es su palabra. Ellos no trabajan con música, trabajan con contenidos. 
Entonces, hablando de contenidos, de producto, con esta suerte de empresarios y eje-
cutivos, no me extraña que acabemos hablando aquí de canibalismo para todas estas 
cosas, porque quizás es lo que buscan…, no les interesa en ningún caso otra cosa. La 
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palabra world music, quiero también decirlo, es un invento del año 1987, en concre-
to. Se reunieron en Londres gente preocupada porque no sabía cómo vender, sim-
plemente necesitaban vender más, y cómo comunicar, cual era la etiqueta. Se juntó 
gente como el director de Folk Roots, que es una revista de comunicación importante, 
y directores de este tipo de compañías y dijeron: «bueno, tenemos la palabra». Que a 
día de hoy, efectivamente, empieza a hacer aguas. Ya no vende tanto y asistiremos en 
breve a nuevas palabras que aún nos van a confundir un poco más.

También diría, en palabras que sí se utilizan dentro de este mundo, qué es eso que 
llaman crossover, que igual algunos músicos conocéis, que sería algo traducido como 
pasar el puente o dar el salto. Para los músicos que están fuera del mainstream, de las 
músicas pop, de las que venden, de las que generan, del producto, qué hacemos con 
la música clásica o con las músicas del mundo. Entonces aparecen este tipo de mú-
sicas, estilo Los Tres Tenores o estos músicos de lo que sean, de músicas de raíz, que 
por medio de asociaciones, de discos, de colaboraciones, intentan dar el salto, entrar 
de alguna manera a cualquier precio. Porque realmente, insisto, aquí quien pone el 
dinero son accionistas, que, si eso no rinde, mañana lo meten en construcción o en 
telecomunicaciones o en lo que sea, son empresas. Y los músicos que están un poco 
dentro de este mundo, aunque cuanto más popular más se lleva esta imagen de mos-
trarse auténtico, por eso los cantantes de pop si pueden llevar el pantalón roto o lo 
que sea, dar una imagen «auténtica», pero en definitiva están totalmente hipotecados 
y lo saben y lo sabemos todos realmente, igual no lo reflexionamos todos los días pero 
lo sabemos.

Son estas unas pequeñas pinceladas por introducir. Diría también que en Cata-
luña me juntaba estos días con algunos músicos de la comunidad gallega y llegué a 
la rápida conclusión de que no hay hibridación con la música gallega allí. Sí lo hay 
con la música andaluza, por ejemplo. Sería toda una reflexión, también, por qué El 
Último de la Fila, por qué Antonio Orozco es como música pop pero es andaluza, 
pero están en Barcelona al mismo tiempo, ya no están en Andalucía. O como gru-
pos como los Mojinos Escozíos se trasladan de sede de Sevilla a Barcelona, porque 
algo pasa en Barcelona. Es una plataforma en definitiva que tiene que ver con todas 
estas cosas.

Otra valoración previa que tiene que ver con todo esto es que yo me doy cuenta 
que escuché más música en los pocos años que tengo que mis cinco generaciones pre-
cedentes y mis hijos escucharán todavía muchísima más. Porque las cosas que vemos 



MESA REDONDA: PROCESOS DE HIBRIDACIÓN E ACULTURACIÓN NAS MÚSICAS EMIGRADAS

 89

que llegan, los nuevos sistemas (P2P,…), los nuevos aparatos, nos permiten tener 
de la noche a la mañana repertorios de 3000 temas, 5000 temas, que construyen un 
poco nuestra identidad musical. Antes, un músico tradicional aquí para hacer su re-
pertorio, definir su musicalidad y adquirir eses estilemas tardaba toda la vida y al final 
es una cosa que a día de hoy sintetizamos en esto: «tal gaiteiro, esto». Y ocupa medio 
folio. Hoy en día habrá que ver en que da todo esto. Pero, obviamente, habría que 
estar preparados culturalmente de otra manera, no sé si se puede plantear así, para 
defenderlos, para que transcienda esta galleguidad de la que hablamos. Porque en los 
grandes ejemplos de grupos vendedores, como Asian Dub Foundation, un grupo 
radicado en Londres con esencias indias –claro, esencias indias, ¡hablamos de cuántos 
millones! O Manu Chao o Sargento García en París, con esencias latinas, vemos que 
no se habla de música venezolana ni de música colombiana, sino de músicas latinas. 
Pretender venderse como música gallega es en ese sentido diría que imposible. Habría 
que buscar otras estrategias o etiquetas si queremos caminar por ahí.

Luís Costa: Bien, hasta aquí las palabras de los miembros de la mesa, y ahora la 
palabra es vuestra.

Público (Norberto Pablo Cirio): Digamos que si esa búsqueda del exotismo. 
Todos sabemos cómo nació la antropología en cuanto ciencia curiosa del otro cultu-
ral. Entonces esa construcción del exotismo es porque hay un exotizador, y hay una 
necesidad de novedades y hay una necesidad de conocerlos de alguna manera. Dudo 
que, para los habitantes de Tahití, Tahití sea exótico, así como para los que viven en 
Santiago ésta sea una ciudad exótica. Pero posiblemente para un neoyorquino que 
venga aquí es la «puerta de la latinidad», por decir algo. Este proceso de exotización 
implica una serie de procesos que pueden ser simplificación cultural, caricaturización, 
esencialización o una búsqueda de una norma, una normativización, tratar de que 
las excepciones o los casos marginales no sean fijados como representativos. Cuando 
hablamos de música gallega, concretamente por más que sea muy difícil definirla a 
nivel tradicional, estamos hablando de ciertos géneros, de ciertos ritmos, con tonos 
melódicos, etc., que los tenemos como naturales. De repente, cuando empezamos a 
escuchar, a hacer un microanálisis, comarca a comarca, de zonas liminales de Galicia 
o la Galicia del Bierzo, inmediatamente exterior, empezamos a conocer otra riqueza 
que a veces no es reflejada en la discografía, en los conjuntos, que estereotipadamente 
repiten algunas formas fosilizadas del saber musical. Entonces, creo que hay que di-
ferenciar por un lado lo que sería la música profesional, la música grabada con fines 
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comerciales, más allá de las tecnologías de cada momento de la historia, y la que de 
alguna manera se puede hacer y se hace actualmente de manera espontánea en una 
mesa, esté un musicólogo presente o no. No es una pregunta dirigida a nadie, sim-
plemente es un comentario.

Ramom Pinheiro: A mí se me ocurren varias cosas. Lo primero es que no se 
puede obviar en ningún caso que esa espontaneidad está condicionada también por 
esa música grabada, por esos medios de comunicación en que llevamos inmersos más 
de cien años. Podríamos decir aquí todos que los temas que conocemos o reconoce-
mos, como A Rianxeira o la Muiñeira de Chantada, los conocemos y reconocemos 
porque se grabaron hasta la saciedad y se vendieron miles y miles de copias de discos. 
Seguramente muchos de nosotros no vemos un disco delante de esos, y habrá mucha 
gente que no tiene conciencia de que estos repertorios están grabados y entonces esta 
cuestión de la espontaneidad, de no buscar conflicto ni conciencia cuando haces las 
cosas, que realmente sería el punto para la nueva música gallega, no sé si decirlo así, 
tampoco es muy exacto en su planteamiento; claro, no nos podemos aislar tampoco 
de la realidad que tenemos ahora mismo. Yo lo que veo en la gente que trabaja bajo 
este logo de «música gallega» es que se convierte más bien en una losa, de repente. 
Porque se siente observado, te sientes un poco «oficiante», «cura», «interpretador», 
es un papel que yo mismo desempeñé durante años y finalmente no es lo que me 
interesa para con la música. En el caso de los africanos en Francia, los magrebíes en 
este caso, que me interesa particularmente, sí que tienen conciencia de su situación, 
sí me resulta espontánea. Los procesos de creación son espontáneos, porque ellos no 
reivindican, no es la muiñeira sobre este canon ni se ejerce una presión por ser un 
microgrupo tan reducido como aquí. Como los que estamos aquí pendientes de la 
música gallega: cuántos discos se venden, qué gente va a los conciertos, quién progra-
ma conciertos…, si nos paramos a pensar es un círculo cerrado y vicioso, casi diría 
enfermizo. Pero estas cosas no pasan allí.

Susana Asensio: Antes se ha mencionado en la mañana: quién sanciona lo que 
es gallego y lo que no lo es. Porque toda la música hecha en Galicia, en principio, es 
música gallega por el mero hecho de haber nacido aquí, ¿no? Pero no toda la música 
nacida en Galicia se denomina música gallega. ¿Quién lo sanciona?, lo primero y 
segundo, ¿con qué intención ciertos géneros pasan a formar parte de la galleguidad 
canónica y otros géneros pasan a formar parte de la galleguidad inherente, inevitable, 
digamos, «vale, pasa en Galicia, pero que no se le llame gallego», ¿no?
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Público: Música gallega internacional…
Susana Asensio: Vale, pero en qué sentido.
Público: Claro, la que no tiene ritmos folklóricos gallegos, pero es música inter-

nacional.
Susana Asensio: ¿Si? Un gallego haciendo música gallega desde su galleguidad 

más profunda, si no utiliza un canon de los establecidos dentro de la música gallega 
no puede ser vendido bajo la etiqueta de la música gallega. Entonces, creo que los 
músicos parte del problema que tienen es que están sancionados desde las institucio-
nes, y hablo de instituciones en un sentido muy amplio, tanto instituciones públi-
cas como compañías discográficas, grupos de presión, incluso grupos políticos; están 
sancionados desde ahí, pero no creo que se sientan, o no todos por lo menos, no creo 
que todos y cada uno de ellos se sientan representados con la etiqueta que se les pone 
de música gallega.

Luís Costa: Tú haces una pregunta que, creo, tiene distintas respuestas. Cuan-
do dices ¿cómo se define el status de galleguidad de una música? Muy sencillo, la 
comunidad es la que define el status, desde mi punto de vista, por lo menos a nivel 
de legitimación política. Porque aquí hay una relación muy estrecha entre identi-
dad y marco político. Lo que a mí me desasosiega –no voy a decir me preocupa, 
porque suena un poco dramático– y que me recuerda aquella frase tan bonita de 
Carlos Marx: «Cuidado al vaciar el agua sucia, no se nos vaya también el niño por 
el desagüe»; lo que me desasosiega es que bajo la capa de la globalización también se 
esconde un peligro cierto de desdibujamiento, de, si se quiere, incluso desaparición 
de las mismas comunidades políticas. No estoy a favor de un discurso apocalíptico 
respecto a la globalización. No diría que el imperialismo cultural es la gran bicha del 
siglo xxi que entra, pero sí que vale la pena reflexionar sobre la pérdida de contenidos 
cívicos que a veces se desprende del desdibujamiento cultural. Y creo que esto tiene 
mucho que ver con la crisis política de los propios estados-nación, etc. En ese sentido, 
yo creo que los propios etnógrafos, etnomusicólogos, en fin, la gente que dedicamos 
algún tiempo a estas cuestiones, debiéramos tener una cierta prevención contra ese 
discurso que yo definía al principio un tanto naif de la world music, una especie de 
cosa de por sí positiva e incluso casi diría que frente al mito de la multiculturalidad, 
porque a veces es un mito realmente.

Creo que eso de la multiculturalidad sería otro tema, otra mesa, las culturas tie-
nen «bordes», otra cosa es que los bordes sean flexibles, precisamente si somos, somos 
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porque tenemos bordes y si yo me defino es porque incluso tengo un cuerpo que me 
define. Creo que no debiéramos caer en la retórica, una retórica positiva a la fuerza 
respecto a la globalización. Sé que, además como tú eres una persona de pensamiento 
procesual en estas cuestiones de identidades, te choca que yo defina así de esa manera y 
comparta con la gente que estamos aquí en este momento este status. Pero yo creo que 
hay que empezar por alguna parte, sobre la cuestión que te planteas: ¿Qué es la galle-
guidad? En primer lugar, por lo menos definida desde dentro, aquello que es percibido 
como tal por una comunidad política integrada; creo que esto es muy importante.

Susana Asensio: Yo sólo estoy de acuerdo contigo a medias. Los presupuestos 
ideológicos si…

Luís Costa: Menos mal…
Susana Asensio: …pero, no puedo hablar tanto del caso gallego, pero si del caso 

asturiano en música tradicional. Un ejemplo, haciendo trabajo de campo en Astu-
rias se recogen miles de jotas, gallegadas [muiñeiras], asturianadas, danzas primas…, 
repertorio estándar. Se habla con las instituciones a la hora de publicar ese reperto-
rio…, primera condición:

- Las gallegadas fuera [te dicen].
- Pero, ¿por qué?, si las gallegadas forman parte de este repertorio… Además, en 

ciertas zonas de Asturias las jotas van seguidas siempre de la gallegada porque el baile 
cambia…

- Ya, pero es gallego.
- Sí, es cierto, fue de origen gallego, fue documentada gallego, pero hay gallegadas 

desde el siglo…
- Sí, pero es gallego…
Y tienes que quitar las gallegadas de la música asturiana porque no representan el 

ideal de identidad, aunque sean identitarias y sean percibidas por la comunidad como 
tales. Pero institucionalmente es incómodo. Es un ejemplo; pero sucede constante-
mente. Creo que en lugar de ensancharse estos bordes de la identidad, institucional-
mente, se han ensanchando social y culturalmente, pero institucionalmente creo que 
se han restringido en función de aquellas cosas que eran exclusivas, que no eran com-
partidas por otros y que esos bordes identitarios me parece que forman menos parte 
de lo que sentimos o de lo que pensamos al pensarnos identitariamente, como de lo 
que nos encontramos cuando nos chocamos con un «otro»; ahí es cuando aparece el 
borde, no creo que esté definido desde dentro, en realidad.
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Público (Uxía Senlle): Yo conozco a grupos de gaiteiros galegos que se niegan a 
interpretar una rumba, por ejemplo, porque lo consideran excesivamente extranjero. 
Claro, entonces no son siempre las instituciones las que establecen esos…

Susana Asensio: Hablo de instituciones a nivel muy amplio. Una institución es 
una familia, por ejemplo; no tiene por que ser una institución política, pública.

Público (Uxía Senlle): Desde ese punto de vista, sí. En este caso son grupos que, 
pretendidamente puristas, evitan cualquier intrusión de otras músicas consideradas 
más mezcladas, que forman con todo el derecho ya parte de la música gallega natu-
ralmente. Quien le niega a estas alturas a una rumba…, pero el hecho es ese, que los 
bordes se establecen a veces desde muy distintos lugares y desde los propios músicos 
para, en la medida de lo posible, establecer esa pureza.

Susana Asensio: ¿Te parece que tiene que ver el hecho, es una pregunta para ti, 
de que la identidad como concepto haya pasado a formar parte de la identidad como 
vivencia que siempre estuvo ahí, te parece que eso forma parte de esas autocensuras?

Público (Uxía Senlle): Sí, probablemente sí. Habría que hacer un análisis más 
profundo, no lo sé, casi psicoanálisis. Pero el hecho es que eso sucede así. Yo tengo la 
constatación de muchos ejemplos, y no sólo en el campo de la música instrumental, 
también en el campo de la música cantada, incluso más.

Ramom Pinheiro: Yo, asépticamente y sobre el papel, afirmaría todo lo que di-
ces, pero las circunstancias son distintas en cada momento y en cada territorio. Por 
ejemplo, aquí, desde toda esa historia de la Transición y los últimos años son unas cir-
cunstancias muy determinadas también. Digamos que la organización de los grupos 
folklóricos y todo eso tenían unos condicionantes que a día de hoy son otros distintos 
y somos un poco producto de todo eso, habría que ver también las circunstancias en 
cada momento.

Por ejemplo, se nos escapa de la emigración pero viene al caso. Yo estoy muy 
interesado personalmente –porque creo que me ayudó desde luego a entender mu-
chas cosas– en el estudio del acordeón diatónico, ya no sólo como músico, como 
intérprete, sino también porque de repente empecé a encontrar claves para enten-
der los finales del xix, principios del xx; fue una época de cambios determinante: el 
llegar de la prensa, de la luz, de los medios de transporte y de repente de instrumen-
tos manufacturados, con lo que ello implica, pues ya no son instrumentos autopro-
ducidos, sino que se compartía un mismo instrumento en Galicia, en Colombia 
y en Polonia de repente. Y esa parte de nuestra tradición, incluso a día de hoy, se 
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sigue ignorando. No existe, no hay publicaciones. Conozco personalmente a los 
músicos interesados, investigadores en este tema y nos cuesta un mundo, y cuando 
hablas con grupos que hacen trabajo de campo hasta muy recientemente, por eso 
te digo que también las cosas cambian, se van adaptando, hasta muy recientemente 
hablabas con los grupos, les preguntabas por el acordeón y te decían: «¡el qué!, ¿el 
acordeón?, ¡no, no…!», o te decían que no había –y te lo aseguraban– en determi-
nada comarca y cuando finalmente aparecía y «a fartar» directamente te decían que 
eso no les interesaba, es más, casi se sentían ofendidos: ¡cómo se les podía exigir 
a ellos, que se dedicaban a la música tradicional, preguntar precisamente por un 
instrumento que alimentaba los bailes, que incorporaba las jotas y al mismo tiempo 
era un instrumento que participaba del proceso de hibridación en ese momento, 
que introducía los ritmos agarrados como el vals…! Yo veo que en los últimos años 
incluso estos grupos que, para entendernos, se visten con esta estética dieciochesca 
empiezan a interesarse por este tipo de instrumentos y se dan cuenta que se movió 
ficha, que hay muchas limitaciones y frustraciones que arrastramos y este tipo de 
encuentros van dirigidos a eso, a intentar abrir puertas y que nos entre un poco 
de luz, porque realmente aquí hay muchas carencias. Para poder hacer música 
espontánea que hablamos, inconsciente, incondicional, para mí sería realmente 
lo ideal, tienes que estar empapado, y cuando sientes, porque es un sentimiento, 
es así, un sentimiento, de que te quitaron algo, de que hay algo que no cuadra, es 
un sentimiento de desasosiego, que lo decía él [Costa] también, ¿no? Y procuras 
conscientemente este patrimonio que asumes, que procuras y que disfrutas mucho 
de ese proceso de incorporación de elementos. Ahora mismo, está pasando toda 
esta estética celta, yo creo que está un poco agotada en Galicia y [la etiqueta de] los 
nuevos grupos, sería muy difícil definir, porque world music no es, porque música 
gallega es todo. Yo estoy de acuerdo, es una y son todas, pero música celta ya no 
es en ningún caso. Incluso para los que trabajamos a nivel profesional no sabemos 
cómo definirlo [la música gallega] ni como venderlo. Yo estoy con un proyecto en 
Barcelona, intentando comunicar música que se hace aquí y ellos tampoco encuen-
tran la palabra…

Susana Asensio: La nueva palabra política es la música del Arco Atlántico…
Ramom Pinheiro: Ya, pues en este caso tampoco funciona. Porque es una mú-

sica que se deja influenciar por el idioma y por ciertas cadencias, pero también por 
ciertos instrumentos y estéticas precisamente de esa música, de esos pequeños núcleos 
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urbanos de los que hablaba antes Juan (Gil), que no fueron el icono hasta ahora 
mismo, pero que también hubo música en los cafés, música en los salones de baile y 
eran otras estéticas, el foxtrot, eso también forma parte, y la mazurca… Me resultó 
imposible, a un grupo de treinta personas, explicarle qué era música gallega, de raíz, 
de alguna manera, ya no encuentro ni las palabras, e ineludiblemente piensan pues 
en «música Atlántica», como me dices, o sea…

Susana Asensio: No es una expresión inocente, es fruto de las divisiones admi-
nistrativas que se organizaron con el 5º programa marco, creo que fue en Europa. 
Había ciertas regiones definidas del programa interregional, y como oposición a la 
zona mediterránea en España existe el arco atlántico, Madrid no existe.

Público (Óscar Ibáñez): Quería decir respecto a lo que comentaba Chito 
[Pinheiro] sobre el acordeón diatónico, que esa falta de la conciencia de los ga-
llegos sobre la existencia del instrumento o conscientemente intentar evitar que 
existe tiene que ver un poco también con el nacimiento de las identidades a prin-
cipios de siglo y la estética que predominaba o que se quería imponer sobre lo 
que era gallego, lo que no era gallego y lo que debería ser gallego. En ese sentido, 
se buscan los elementos más diferenciadores, aquellos que no son compartidos 
por otros grupos o colectividades o países o regiones. Un poco, en ese sentido, 
va en relación con los repertorios, por qué se cogen ciertos ritmos y géneros y no 
se cogen aquellos otros que son compartidos por otras comunidades o regiones 
colindantes. Pues también tiene que ver con cada cultura, quizá las instituciones, 
o hay una carga política en el sentido de crear esa identidad única, diferenciadora, 
que nada tiene que ver con la de al lado. Por qué se cogió el cuarteto respecto a 
gaitas y no el cuarteto que era clarinete, gaita, caja y bombo con platillo. Bueno, 
el clarinete era un instrumento que ya estaba internacionalizado y no interesa-
ba, entonces interesaba más aquella otra figura con gaitas y el bombo. Quizás el 
acordeón diatónico, en este momento, pues ya le pasaba algo muy semejante, no 
encajaba dentro de la ideología con esta carga nacionalista de identidades y de 
estéticas, de lo que vosotros sabéis muchísimo más que yo. Creo que va un poco 
en relación con eso y respecto a los géneros exactamente lo mismo. Se cogen unos 
como propios aunque, a lo mejor si excavamos un poco vemos que no son tan 
propios y genuinos, se adoptan y se estabilizan y hegemonizan como legítimos y 
como gallegos y otros se desechan aunque estén en ese proceso de formar parte del 
patrimonio en un proceso inicial.
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Público (Paulo Vicente): Yo quería plantear que discos como los que hacen Die-
go El Cigala y Bebo Valdés realmente los crea la industria. Ahora mismo está creando 
esta mezcla la industria porque eso es lo que se pide. Hablando con personas gitanas 
que conozco dicen que realmente no les gusta eso. Estamos hablando de que el futuro 
de la música gallega también podría ser así. Es muy fácil que las compañías discográ-
ficas busquen una salida en buscar estas mezclas. Entonces, ¿qué sería más positivo: 
buscar estas mezclas con otras músicas, como pueden ser el flamenco o el son cubano, 
o intentar evolucionar desde dentro como podéis hacer en Ecléctica Ensemble, que 
es música gallega que evoluciona porque hay una serie de cambios que se piden, que 
el cuerpo pide, o la cultura o la sociedad en el momento?

Ramom Pinheiro: Lo positivo es poder crear con la mayor libertad posible. En-
tendiendo como libertad las limitaciones y condicionantes que tenga cada uno. El pro-
blema, creo, es que la industria en definitiva no existe desde siempre; la música existió 
desde que hay cultura, la industria no, tiene cuatro días, como quien dice. Y cogió 
semejante dimensión, el mundo multinacional, que nunca había estado en estos topes 
realmente. Para mí ese es realmente el problema. Hasta recientemente existía, digamos, 
una clase media de independientes, de alternativas que sí trabajaban mucho más en 
contacto con los músicos. No voy a decir tampoco que fueran la honestidad absoluta, 
porque en definitiva hay una motivación económica, que me parece lícita, pero sí que se 
hacían las cosas de otra manera, y cada día eso es más difícil. Porque a día de hoy las co-
sas están cambiando y también los programas de distribución, que son los fundamenta-
les. Producir un disco es muy caro pero para distribuirlo necesitas una tienda, que están 
cerrando, y a ver donde colocas tu disco, o necesitas un portal en internet, «ah, pues lo 
voy a hacer», pero al Ipod o Itunes cómo le vendes tu tema. Si va EMI y tiene 50 000 
temas para venderle y tú le vas con cuatro, o sea, no tienes capacidad de negociación 
para penetrar. Eso a mí me parece muy preocupante. ¿Cómo satisfacen todo tipo de 
demandas [las discográficas]?: Captan las demandas teóricamente y producen los con-
tenidos, como en el caso de Bebo Valdés. Pues dijeron, funcionó bien con Cuba; ahora 
están con Brasil y te venden el audiovisual, que ahora forma parte el 100% de Sony, 
como decía antes, te fabrica el DVD y puedes escuchar el disco y ver el DVD. Enton-
ces ya pueden fabricar DVD y audiovisuales y ver la película de Candeal de Carlinhos 
Brown o lo que haga falta. Positivo o negativo es la relación que tenga cada uno con la 
música en su momento. No por ser un producto musical voy a renunciar a una música 
que me guste, sinceramente. Si me motiva, puede marcar mi vida alegremente.
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Yo, personalmente como músico, tú te estás refiriendo a un grupo en el que par-
ticipé y un poco nuestro objetivo era, llevamos muchos años, yo llevaba cerca de 
veintitantos años tocando dentro de los cánones tradicionales con todo este tipo de 
historias. Y yo tenía toda una serie de contradicciones encima de mí que sabía que no 
podía más con este sistema; era muy consciente de esto. Se dieron las circunstancias 
de juntarnos cuatro personas, algunas de ellas con muchísimo bagaje, de estudio, 
de melodías, de textos que queríamos sentirnos, digamos, libres pero sin renunciar 
a nuestro patrimonio, que habíamos construido en estos años. Nuestra tradición 
implica eso. Yo escuché mucho heavy, mucho rock, música electrónica; esa es mi 
tradición también. No quiero menospreciar a la otra, quiero simplemente que salga, 
por eso era un grupo de improvisación. Nosotros lo que hacíamos era: subíamos al 
escenario, he de ser sincero, nunca ensayábamos, este grupo simplemente impro-
visábamos. Había días que era un desastre absoluto y había días que pasaban cosas 
maravillosas. Lo que pretendíamos con esto era demostrar que sí era posible que 
esta espontaneidad circulase. Somos gente joven y circula. De hecho creo que en 
momentos lo conseguimos y nunca tuvimos pretensiones discográficas, ni mánager, 
ni tuvimos nada. Y, sin embargo, estuvimos durante años tocando sin parar, mila-
grosamente me parecía. Para mí fue una experiencia interesante, por decir: bueno, es 
posible y está aquí, somos nosotros. Cuanto más libres, insisto, con todas las licencias 
de la palabra libertad, nos podamos enfrentar al escenario, a la música y liberarla de 
todo este bagaje y de todas estas tradiciones que llevamos encima. Pero una tradición 
que a la que yo no renuncio, aunque esté hablando castellano, es el idioma ya que es 
un elemento que suma. Y otra, si estuve tantos años tocando la gaita, tengo cierta, 
quiera o no, educación auditiva que va salir antes o después. Me gustan mucho los 
Asian Dub Foundation pero no puedo hacer esa música, nunca me saldría. Hago 
pues la mía: gallega.

Público: ¿Y cómo fue recibida por el público?
Ramom Pinheiro: Pasan cosas, lo decía antes. El mundo de la música gallega, 

por venir al término otra vez, es un círculo cerrado y un círculo vicioso. Tengo que 
decirlo así por mucho que me pese. Al final es un mundo donde todos se conocen, 
donde la profesionalización es muy difícil y es casi un valle de lágrimas desde dentro. 
Para fuera contamos las alegrías, pero desde dentro sabes los problemas con los que 
te enfrentas: con las instituciones, con las publicaciones, con las grabaciones, con tus 
propias limitaciones, como estudiante o como docente cuando te toca, es complejo 
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y es frustrante incluso. En cierto sentido nos sentíamos observados con lupa porque 
había gente en el grupo con una trayectoria más o menos conocida, había gente a la 
que no le gustaba esa provocación, aunque nuestro objetivo de hecho era provocar, 
generar. ¿Era un proceso de hibridación?, pues no lo sé. Pero ese era un objetivo. Otra 
mucha gente, sobre todo la más joven, rápidamente se sumaba a escuchar nueva tra-
dición, a tener otro punto de referencia, «pues yo simplemente lo paso bien con esta 
música», «no quiero que me cuenten nada más», «no quiero saber el origen del alalá», 
«quiero pasarlo bien con la música, me parece interesante». No se debiera perder ese 
punto de vista.

Susana Asensio: Yo recuerdo una de estas experiencias exóticas que uno vive. 
Hace unos diez años en Galicia, mi hermano vive aquí, y yo venía con cierta frecuen-
cia, y recuerdo una escena en un bar punki en A Coruña, sesenta punkies bailando, 
una muiñeira heavy, y bailando tipo pogo, una mezcla tan brutal que dije: «aquí 
ciertamente los gallegos son diferentes». Una no se imagina ese tipo de mezclas, pero 
viviéndolo, no era una representación, y ese tipo de mezclas imposibles creo que aquí 
se pueden dar mejor que en otros lugares.

Ramom Pinheiro: Puede ser, pasan cosas por ahí.
Público (Óscar Ibáñez): Me gustaría, en relación a algo que comentó Susana an-

tes, que opinarais, sobre quién sancionaba, quién canibalizaba las músicas y desde el 
punto de vista de las libertades que comentó Chito [Pinheiro], si realmente tenemos 
libertad para proponer esa música gallega, por ejemplo en el caso de las discográfi-
cas. Porque realmente sólo pasan aquellas propuestas musicales que se rigen por los 
cánones que ellos quieren exportar o que quieren vender, sean sellos internacionales 
o sellos, incluso, más pequeños; o locales en determinado caso, o incluso regionales. 
Creo que realmente todos ellos, en diferente medida, tienen unos cánones marcados 
y las músicas que no encajen en eso que ellos pretenden hacer no van a prosperar y se 
van a quedar en propuestas muertas o, como mucho, en autoediciones muy limitadas 
y muy pequeñas, con lo cual son propuestas que se van muriendo. Entonces, creo 
que eso hace que las propuestas musicales actuales, de alguna manera, por su super-
vivencia o bien se adaptan o bien se mueren. Con lo cual hasta qué punto podemos 
hacer lo que queremos con la música gallega o tradicional o esa música que queremos 
vender puede tener mucha o poca relación con lo que era la música gallega, lo que 
entendemos de rasgos con una carga etnicitaria o…, qué opináis de eso y si en ese 
sentido las discográficas también son sancionadoras y canibalistas.
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Susana Asensio: Creo que aquí hay tres cosas. Por un lado, la libertad de crear por 
supuesto que existe. Cada uno puede crear lo que quiera. El hecho de que el producto 
resultante sea exportable más allá de tu individualidad o tu colectividad es otro asun-
to. Creo que la capacidad sancionadora de la industria está en función del mercado 
o de la mayoría de las industrias, aquellas que buscan una rentabilidad económica, 
y el mercado cambia en función de mil historias. El tipo de sanción que ejercen las 
instituciones públicas, y aquí si que hablo de ciertas instituciones, es muy diferente. 
Por ejemplo, sabéis que en Cataluña durante años y años se subvencionaban todos los 
discos que se producían cantados en catalán. Con lo cual si se mira la historiografía o 
la discografía catalana, ¡miles y miles de títulos!, ¿alguien sabe alguno?, no. Es decir, 
salieron al mercado y punto, no se vendieron; eso era la rentabilidad, vendías un CD 
y ya ganabas dinero porque producirlo te salía gratis, porque las instituciones públicas 
habían decidido que ese producto era prioritario. Entonces, creo que una cosa es la 
libertad individual, que no es sancionada. Creo que vivimos en un estado de libertad 
suficiente para no sentirnos sancionados. Lo que sí se nos sanciona es cuando de esa 
libertad pretendemos o bien crear un canon de mercado o bien crear un canon de 
identidad. Y ahí ya creo que son otros los que establecen esos límites o abren o cierran 
las puertas.

Público (Óscar Ibáñez): La función del músico siempre es compartir lo que 
crea con el público. Hasta cierto punto, crear para tocar, yo en casa puedo tener mi 
interés pero realmente nos preparamos y nos formamos para poder compartir eso 
con el público. No creo que un músico estudie catorce años para encerrarse en casa. 
«No, es que yo soy muy feliz tocando esto». Creo que lo que me interesa es la parte 
que es susceptible de pasar al público, al otro, y en ese sentido que puede ser de uso 
colectivo; esa es la parte que interesa. La otra, evidentemente, cada uno hace lo que le 
da la gana. Pero, no creo que sea en ese sentido susceptible de ser sancionada, como 
tú bien dijiste; la que nos interesa es la que sí es susceptible de ser sancionada.

Deborah Pacini: Parece que hay como un conflicto entre las músicas tradicio-
nales, y la experimentación y la hibridación. Me parece que para tener un ambiente 
saludable, los dos deben estar ahí juntos, no debe ser uno o el otro. En el Caribe hay 
lugares donde las músicas tradicionales no tienen el beneficio del patrocinio del Esta-
do, en general. Esas músicas existen y la gente que se cansa de lo comercial las man-
tiene vivas porque siempre hay interés en esas tradiciones. Aún entre los jóvenes. Así, 
en los Estados Unidos, los jóvenes dominicanos o puertorriqueños están volviendo a 
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las tradiciones musicales de sus pueblos, del país de origen. Porque sí, porque tienen 
interés pero sin ningún respaldo de ninguna institución oficial. Creo que, en parte, 
por el hecho de que hay la libertad de hacer lo que quieren en términos de mundo 
comercial o de la música experimental les da campo para buscar las raíces y sin sentir-
se que están limitados a ese campo.

Público (Norberto Pablo Cirio): Al comienzo de la charla se habló de acultu-
ración, hibridación, los beneficios y los contratiempos que estos términos generan. 
Todo término genera, nunca encontramos ninguno perfecto. Pero pienso que si hay 
creación musical y esa creación se comunica a través de un concierto o un CD se 
está haciendo un proceso de cambio. Ahí uno está instaurando de alguna manera un 
cambio, milimétrico o de varios metros de extensión; así uno introduzca una mui-
ñeira con la forma canónica pero con otra melodía o un nuevo género. Pero hay una 
palabra fantasma en todo esto que asusta, y es la de deformación. En qué medida esos 
cambios que implican hacer algo nuevo están deformando lo anterior, lo original. 
En qué medida la música gallega puede absorber cambios y seguir siendo gallega y 
no transformarse en otra cosa. Y esa «otra cosa» siempre genera miedo. El proceso de 
contacto intercultural genera miedo porque estamos en una sociedad ajena, no sabe-
mos cómo es, el vecino es otra persona y todo es un potencial enemigo. Ahora, hubo 
otros procesos, inclusive algunos de ellos por parte de la Academia, de los intelectua-
les me refiero, hago mea culpa, de deliberadas intenciones de fosilización de música 
gallega. Hablo de casos concretos, como casos de falsificación de música gallega en 
romances, invención de romances gallegos que nunca existieron. El otro día compré 
un libro sobre música popular gallega y ponía como canción popular el Romance de 
Don Gaiferos: no sé en qué medida ese romance ha sido popular aquí, popular en el 
sentido en que todo el mundo lo cantaba. Y también hay un proceso de reinvención. 
Desde hace diez o quince años a esta parte, los grupos de pandereiteiras, que, ya hasta 
en la Argentina hay un montón, antes no existían; la creación de bandas de gaitas. 
En qué medida todo eso puede ser asumido y puede llamarse música gallega o es otra 
cosa. Eso lo ha planteado Kartomi, el tema de las dos posibilidades que tiene una 
cultura: absorber cambios y seguir siendo la misma, exitosa; o mantenerse resistente 
y rechazar todo lo exógeno y verlo como algo exitoso también.

Susana Asensio: Creo que sí hay una medida. Creo que esa medida, en el mo-
mento en que nos empieza a preocupar esa deformación, es en el momento en que 
hay un canon ya definido. Porque música gallega hubo siempre, desde que hay habi-
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tantes en Galicia. Y seguro que la del xviii, la que había en los pueblos, la popular o 
tradicional, no era igual que la del xvi, que no era igual que la de diez siglos antes de 
Cristo. Pero en algún momento, xix, xx, se fija qué es la música gallega. Y, a partir 
de ahí, ya no sólo son transformaciones los cambios; pueden ser deformaciones o 
extensiones de la música gallega, pero ya no son cambios per se, como hasta entonces 
habían sido. Es en este momento cuando se fija el canon. El ejemplo perfecto es el 
flamenco, que viene de todos los lados, que tiene todas las mezclas del mundo y todas 
las transformaciones, normal, siempre es flamenco… Pero llega Antonio Mairena, 
fija un canon y hay montones de cosas que dejan de ser flamencas, empiezan a ser 
aflamencadas, porque no respetan el canon; pero luego se supera a Mairena y uno 
encuentra todos los mestizajes del flamenco con el jazz, con músicas latinoamerica-
nas, con el rock y vuelve a ser flamenco, pero no para todos, porque para entonces 
ya existe la cátedra de flamencología en Andalucía. En función de qué canon se crea, 
empezamos a pensar en deformación, lo que antes era mero proceso de cambio de 
cualquier música que está viva.

Público (Norberto Pablo Cirio): Lo que pasa es que, entonces, el malo de la 
película es el romanticismo…

Susana Asensio: Yo creo que es su consecuencia, el positivismo; el malo de la 
película, claro.

Público: Yo quería hablar de las instituciones, que se está utilizando mucho esta 
palabra, y contraponerla a la palabra cultura. Porque la cultura, tal y como la en-
tendemos todos los que estamos aquí, es algo bastante superior a las instituciones y 
normalmente las instituciones, salvo raros casos o casi ninguno, no conozco ninguno, 
siempre van a rastras de la cultura. La cultura va a su aire y normalmente más ade-
lantada. Entonces creo que tampoco hay que preocuparse demasiado entre lo que es 
canónico y lo que no es, porque realmente tampoco está en nuestra mano cambiarlo 
o dejarlo de cambiar. Estoy totalmente de acuerdo con lo que dijo Deborah, que 
en Estados Unidos la música toma sus propios derroteros, tanto si las instituciones 
lo dicen como si no. Los cánones también están puestos por instituciones, ya sean 
políticas, económicas o religiosas, incluso. Para mí es importante, pero no es algo con 
lo que me obsesiono, no creo que sea algo con lo que nos debamos obsesionar. Que 
hable el profesor Luís Costa, que sabe mucho de instituciones…

Luís Costa: Por alusiones. Observo que uno de los problemas, como bien dice 
mi amigo Pablo, es la terminología. Somos, no usuarios, sino casi prisioneros del 
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lenguaje. No quiero entrar en una disquisición terminológica porque la filología no 
es mi punto fuerte. De todos modos, es cierto que son cuestiones largas. Cuando 
dice Ramom «todo es gallego»; cuidado, «todo» no es una categoría válida en lógica. 
Todo, nada, siempre y nunca no son categorías válidas. No, todo no, si acaso una 
parte del todo.

En cuanto al proceso de cambio del que hablas tú, Norberto, y a que el proceso de 
cambio genera miedo. Sí, pero genera miedo sobre todo cuando se aborda ese proce-
so desde una posición de debilidad económica y política. No genera miedo cuando 
quien aborda ese proceso lo hace desde una posición de fortaleza. Porque bajo la 
palabra «cambio» también se esconde a veces la pura absorción.

En cuanto a las instituciones, yo efectivamente –te agradezco tu gentileza– he 
estudiado el caso de las instituciones gallegas en particular, más que gallegas, ligadas 
al galleguismo histórico. Lo que plantea Susana, que decía: «fue en el siglo xix», y dice 
Pablo: «es culpa del romanticismo», ¡claro!… y digo ¡claro! irónicamente. Y es que a 
eso me refería, y vuelvo al principio, cuando hablaba de que los procesos de transi-
ción cultural no se pueden entender al margen de los procesos de transición política 
y económica más generales.

El tema de la mesa –estaba tratando de recordar– es «músicas emigradas» y esta-
mos hablando de identidades, casi exclusivamente. No estamos hablando de procesos 
de emigración sino de identidades en las emigraciones. Efectivamente, vuelvo un 
poco a la reflexión inicial al hilo del toro que me deja en suerte esta interviniente, que 
no debemos olvidar que bajo el conflicto entre identidad y globalización subyacen 
otros conflictos. En ese sentido, el análisis institucional a todos los niveles, no sola-
mente instituciones formalizadas, como tú bien dices, informales muchas de ellas, 
debe ser muy tenido en cuenta.

Norberto Pablo Cirio: Hubo música gallega por lo menos desde que existió el 
territorio gallego con personas en él. Los primeros en problematizar sobre el tema 
académicamente en un contexto moderno fueron, obviamente, hacia el surgimiento 
de la ciencia del folklore, hacia 1850, por decirlo en buena manera. Y somos here-
deros de esa primera forma de fosilizar y de pensar la «cosa» y, de alguna manera, 
deudores y también reproductores de esa forma. Es muy lindo lo que dijiste [a Costa] 
al comienzo sobre la etnografía retrospectiva. Desde la ingenuidad de la «recolleita» 
de trabajar solamente con personas que tengan más de 70 años y si tienen más de 100 
mejor, es como el vino, cuanto más añejo más antiguo. Lo que digo siempre en mis 
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clases: no por escuchar a un viejo vamos a escuchar cosas viejas. Y el presente de los 
viejos, ¿quién lo estudia? Siempre estamos buceando hacia el pasado. Creo que Gali-
cia tiene un grave complejo psicológico con el pasado. Porque en el pasado inmediato 
por lo menos ¿qué sucedió? Sucedió la emigración. Y hay una deuda y una necesidad 
de replantear todo ese pasado inmediato. Por lo menos el último siglo, que es lo que 
estamos aquí tratando de encontrar algunas puntas del ovillo; espero que no se hagan 
nudos en ese hilo.

Público (Óscar Ibáñez): Si partimos de ese momento donde el romanticismo, 
de alguna manera, marca las pautas de lo que es gallego y se estabiliza, pues a día de 
hoy podríamos hablar de diferentes músicas gallegas en función de la cercanía de esa 
música al receptor. Es decir, no es lo mismo la música gallega para el etnomusicólogo 
que la música gallega que el oyente escucha que es gallega, desde Carlos Núñez o des-
de Pallamallada o desde otros grupos. Todo es gallego. Pero a medida que el receptor 
es más cercano al estudio de esa música igual no todo lo es. Me gustaría que hicierais 
una reflexión a esta pregunta, en función de lo que dijo Luís, de que si nos estábamos 
centrando en identidades, es que identidad es hibridación. Y la identidad no es más 
que el producto de procesos de transculturalidad también. Entonces, yo creo que el 
tema está muy centrado. Incluso a día de hoy, estos grupos que hacen música gallega 
desde un punto de vista que se denomina de modernidad, esa modernidad no deja 
de ser también un proceso de hibridación porque nos viene desde Estados Unidos 
o desde otros sitios. Me gustaría que Chito [Pinheiro], que se olvidó mi pregunta 
sobre las discográficas y la fuerza que ejercen ante sancionar determinadas músicas o 
a obligar a que estas músicas más de raíz a que se hibriden para poder ser vendibles y 
comercializables.

Ramom Pinheiro: Creo que estamos mezclando cosas. Cuando hablamos de 
música gallega no es igual el punto de vista de un ciudadano, que el de un investiga-
dor o que el de la industria. Como etiqueta comercial, en todo caso, la veo inviable. 
Hay casos, sí, como la música popular brasileira que lleva el título de brasileira, pero 
esto diría que está cada vez más en desuso y para atrás. Ahora son otras las señas de 
identidad, inventarse una etiqueta como fue world music y ahora se inventarán otra. 
Otra cosa sería que la inventáramos desde aquí si realmente tuviéramos un mínimo 
tejido empresarial, porque es tan ínfimo que no se puede hablar de industria en el 
caso gallego. Entonces hablar de música gallega desde el punto de vista discográfico lo 
veo prácticamente imposible. Desde el punto de vista investigador sí es posible; o de 



Luís Costa (moderador), Ramom Pinheiro, Susana Asensio, Deborah Pacini

104

ciudadano, que hablábamos, dependiendo los contextos. Eso me parece importante 
diferenciarlo.

Las discográficas parecen las malas de la película. Pero las cuatro grandes tienen 
una cuota de mercado descomunal. Tú no puedes ir a hablar con ellas como música 
gallega. ¿A qué aspiras: vender en Galicia? Aquí las cifras de venta son pésimas, es in-
viable. Entonces, si realmente como músico quieres compartir tu música, bien. Otro 
asunto es que quieras hacer una carrera como músico, una carrera discográfica como 
músico, entendería que internacional si vas hablar con una compañía internacional. 
El resto de las discográficas, sí, hay casos de discos que se sacan, artistas de aquí que 
se hacen con discográficas de Madrid o de otras partes. Pero obviamente es difícil, 
dependiendo del estilo. Si hablamos de un estilo basado en músicas tradicionales, 
la cosa se restringe bastante. Y en el caso gallego hay muy pocas discográficas, tú las 
conocerás perfectamente. Sin subsidios no sé si existirían. Como en Cataluña, que 
pasaba, lo decía Susana, y pasa ahora. Yo tengo compañeros en el curso vinculados a 
una empresa que allí puede existir viviendo de las instituciones, directamente. Que 
luego aporta algo de arte al asunto, bueno, pero no es necesario de partida…

Susana Asensio: Y eso comenzó en el mundo editorial. Primero comenzó con los 
libros y luego pasó a las discográficas…

Ramom Pinheiro: Aquí con los libros igual tenemos más experiencia que con 
los discos. Porque con los libros se mueve más dinero y también por las particulares 
circunstancias de la lengua, etc. Sí hay muchas publicaciones fantasmas, libros que 
estarán en los fondos de una institución pero que ni a las librerías llegaron, esto 
mismo pasó. Con el caso de los discos es distinto. Porque el formato disco al que 
estamos acostumbrados, y es tan tradicional esto de tener algún disco. Estamos todo 
el tiempo hablando de discográficas y es incorrecto. Ya no se llaman discográficas 
porque realmente el disco ya no es el soporte principal, aunque lo sea a día de hoy, 
aunque todavía sea la franja de soporte que más vende, está dejando de serlo. Ahora 
se llaman «empresas de música grabada». Porque la música hay que grabarla. Si no 
lo haces no puedes comercializarla, y el sentido clásico de discográfica sigue siendo 
necesario porque hay dos funciones fundamentales en este tipo de empresas: alguien 
tiene que seleccionar de tantas músicas que hay, que diga «estos son los artistas» 
que se pueden promocionar; o sea, seleccionar y promocionar y amplificar. Esas son 
las dos funciones básicas de una discográfica que a día de hoy ya no se definen así. 
Insisto, son «empresas de música grabada» y las pequeñas están pasando a llamarse 
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«sellos fonográficos», por quitarse la implicación del disco de encima. Y se va a volver, 
quizá, porque eso siempre fue así en el mundo discográfico, quizá los orígenes. Ahora 
que pasan cien años del disco de gramófono, donde se vendían canciones –y está 
demostrado que el público compra canciones, quiere esa canción, quiere escuchar esa 
canción, no quiere escuchar catorce temas de ese artista–, y con estos nuevos sistemas 
de internet, a día de hoy está desenvuelta la tecnología y dentro de poco la tendremos 
en las manos. Ahora un tema original se tendría aquí con una llamada de teléfono, 
el original, y lo escucharíamos automáticamente, esto ya pasa. Este tipo de aparatos 
fueron presentados ya en el Midem, que se celebró hace pocas semanas. Esto está a 
punto y se va a volver un poco a la canción, al tema, que, honestamente, fue lo que 
siempre nos interesó.

Luís Costa: ¿Una última intervención?
Público (Juan-Gil López): ¿No creéis que quizás esa tecnología que están crean-

do las instituciones de música grabada al mismo tiempo está creando la resistencia 
contra ellas mismas? Es decir, al mismo tiempo que desarrollan ese mecanismo sur-
gen las redes P2P, que tu comentabas antes, y surgen los derechos Creative Commons 
que están apareciendo ahora. Ellos crean ese elemento pero [de ese elemento] no sólo 
se sirven ellos sino que se sirve también una especie de resistencia, lo que en el disco 
eran las empresas de música alternativa en su momento…

Ramom Pinheiro: Ese es todo un tema ¿eh? [risas do público].
Público (Juan-Gil López): Era sólo un comentario, que todo ese dirigismo por 

parte de las empresas del que estamos hablando no es tan claro, porque quedan mu-
chas brechas por las que circular. No es tan monolítico como se intenta plantear, el 
gran monstruo, el elefante frente al ratón.

Luís Costa: [Irónicamente, a Ramom Pinheiro]: Tienes que contestar «si» o «no» 
[risas do público].

Ramom Pinheiro: Difícil… Diría simplemente que creo que no es tan así…
Luís Costa: Bien, con este interrogante, y que pueden resultar fértiles los interro-

gantes, vamos a clausurar esta jornada de hoy. Mañana comenzaremos a las diez de la 
mañana la sesión. Feliz descanso a todos y hasta mañana entonces.
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Quiero comenzar justificando un cambio de título en mi trabajo respecto del 
anunciado para este encuentro O son da memoria, cuyo objeto es la reflexión 
acerca del papel jugado por las diferentes manifestaciones musicales –muy es-
pecialmente las relacionadas con la música tradicional– en la vida diaria de 
las colectividades gallegas establecidas en la emigración. Por un ajuste de tipo 
pragmático y considerando la importancia que las colectividades de gallegos 
instaladas en ultramar tuvieron a lo largo de la primera mitad del siglo xx y 
que este hecho ha originado una gran cantidad de documentación, nos pareció 
oportuno limitar el periodo cronológico objeto de nuestro análisis a los años 
comprendidos entre 1902 y 1936. Ambas fechas marcan dos acontecimientos 
relevantes vividos por España en general y por la colonia de gallegos estableci-
dos en Cuba, como son la constitución de la República de Cuba en 1902, como 
consecuencia derivada de la proclamación de la independencia y consiguiente 
disolución definitiva del imperio colonial español, y el alzamiento franquista 
de 1936, que condujo a la Guerra Civil española y cuyas consecuencias fueron 
también importantes en la Galicia exterior pues supuso la llegada y acogida de 
numerosos exiliados que desarrollaron una importante labor política que llevó 
a muchos emigrantes a posicionarse, con el consiguiente enfrentamiento de 
intereses1.

El desarrollo de los estudios históricos y sociológicos sobre la emigración 
gallega ha tenido en las últimas décadas y tanto en Galicia como en las naciones 
receptoras un notable desarrollo, a pesar del cual las investigaciones acerca de 
sus manifestaciones musicales ofrecen un balance pobre, no comparable con 
aquéllos. Nos hallamos todavía lejos de poder realizar una visión global de lo 
que supone realmente en nuestra historia musical las composiciones, usos, re-
pertorios y prácticas de los emigrantes gallegos, aunque son de destacar, en todo 
caso, las aportaciones realizadas por el profesor de la Universidade de Santiago 
de Compostela Xosé Manoel Núñez Seixas, referidas al contexto argentino. 
Sus trabajos en general, pero de manera muy especial el titulado O Inmigrante 
imaxinario: estereotipos, representacións e identidades dos galegos na Arxen-
tina (1880-1940), en el capítulo titulado «A gaita e o tango: As festas étnicas 

1 C. Naranjo Orovio, Cuba, otro escenario de lucha. La guerra civil y el exilio republicano español, Madrid, 
Centro de Estudios Históricos, Consejo Superior de Investigaciones Científicas, 1988.
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como crisol das identidades», propone modelos analíticos a seguir, abordando, 
desde el análisis de la historia política y social, el repertorio y la tipología de 
las manifestaciones musicales en la vida de la comunidad gallega de este país 
durante el período señalado2, demostrando la importancia fundamental de la 
música como elemento primordial utilizado por el emigrado en la construcción 
y afirmación de su identidad, con resultados que pueden extrapolarse a otros 
casos similares. La seriedad y metodología analítica de este estudio deja ade-
más las puertas abiertas para la realización de un estudio comparativo del caso 
argentino con el cubano3, lo que permitiría percibir similitudes y diferencias 
en los procesos vividos por las dos comunidades gallegas externas más pujantes 
a lo largo del siglo xx. También en la Argentina, el análisis de la música de 
los gallegos ha sido abordado por quién nos acompaña en esta sesión, el Ldo. 
Norberto Pablo Cirio, investigador del Instituto Carlos Vega de Buenos Aires, 
si bien el objeto de su análisis es la pervivencia actual de la música tradicional 
gallega en este país y la metodología aplicada en sus estudios presenta modelos 
y resultados más relacionados con la antropología actual4. 

Sobre el caso de Cuba, las aportaciones que se han realizado hasta el momento 
sobre la música son pocas y con frecuencia meramente tangenciales, extraídas de 
obras generales sobre la emigración a la isla, como los estudios de Neira Vilas5 

2 X. M. Núñez Seixas, Algunas notas sobre la imagen social de los inmigrantes gallegos en la Argentina, (1860-
-1940), Buenos Aires, Centro de Estudios Migratorios Latinoamericanos, 1999 y de manera muy especial: 
O Inmigrante imaxinario: estereotipos, representacións e identidades dos galegos na Arxentina (1880-1940), 
Servicio de Publicacións e Intercambio Científico da Universidade de Santiago de Compostela, 2002, pp. 
245-317. Sobre el caso cubano, ver también de este autor: «Inmigración e galeguismo en Cuba: 1879- 
-1939», Grial, 30, 115, pp. 350-385.
3 Nos referimos sólo a Cuba por ser objeto de nuestro trabajo, pero realmente este estudio debería abor-
darse desde una perspectiva más amplia que reuniese a todas las comunidades de gallegos establecidos en 
América a lo largo de toda la América de habla hispana en la primera mitad del siglo xx.
4 N. P. Cirio, «Perspectivas xeracionais na construción da identidade musical na colectividade galega da 
Arxentina», Estudios Migratorios, 15-16, 2003, pp. 249-267 y La música tradicional gallega en la Argentina 
entre 1860 y 1960 (Selección musical y textos), Museo de la Emigración Gallega en la Argentina, Buenos 
Aires, Federación de Asociaciones Gallegas de la República Argentina, 2005.
5 De este autor destacaremos sus escritos: Historias de emigrantes, Sada (A Coruña), Ediciós do Castro, 1984 
y sobre todo su Memoria da emigración, Sada (A Coruña), Ediciós do Castro, 1997. Sobre aspectos especifica-
mente musicales, ver del mismo autor «Canle mensual de cultura», en Cultura Galega. A Habana, 1936-1940. 
(Facsímile dos anos 1936-1937), Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, 1999, pp. 39-42.
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o Consuelo Naranjo6, donde la referencia a los fenómenos musicales forma 
parte del marco mucho más amplio de la sociedad y la historia. No faltan, 
de todas maneras, otros casos específicos de estudios musicales sobre aspectos 
muy concretos de los gallegos en Cuba, como son los estudios de Cristina 
Iglesias Feijoo sobre la importancia de la zarzuela en al ambiente musical de 
la colonia habanera7, Sigrid Padrón8, referidos a los componentes gallegos del 
danzón9, baile nacional cubano, y los del orensano Isidoro Guede10, María 
Baliñas11 y Carlos Villanueva dedicados a los músicos gallegos en la emigra-
ción cubana12.

Para analizar la actividad musical de este colectivo en el periodo señalado, 
hemos recurrido casi exclusivamente a fuentes hemerográficas, muy abundantes 
durante la época y particularmente ricas en el caso de la colonia de gallegos ha-

6 C. Naranjo Orovio, Del campo a la bodega, recuerdos de gallegos en Cuba (siglo xx), Sada (A Coruña), 
Ediciós do Castro, 1988 y «El Proceso inmigratorio gallego en Cuba en el siglo xx», en Galicia y América, 
el papel de la emigración. V Xornadas de Historia de Ourense, Servicio de Publicacións da Deputación Pro-
vincial, 1990, pp. 233-252.
7 C. Iglesias Feijoo, «La Zarzuela en Galicia y Cuba», en Galicia-Cuba, un patrimonio cultural de referencias 
y confluencias, Sada (A Coruña), Ediciós do Castro, 2000, p. 417-427.
8 S. Padrón, «Galicia en el baile nacional cubano, el danzón», en Galicia-Cuba, un patrimonio cultural de 
referencias y confluencias, Sada (A Coruña), Ediciós do Castro, 2000, p. 405-416 y «El componente gallego 
en el baile nacional cubano, el danzón», en Actas do VI Congreso Internacional de Estudios Galegos: un século 
de estudios galegos, Galicia fóra de Galicia, vol. 2, Universidad de La Habana, Facultad de Artes y Letras, 
Cátedra de Cultura Gallega, A Coruña, Sada (A Coruña), Ediciós do Castro, 2000, p. 839-849.
9 M. T. Linares sostiene por su parte el origen menos específico del danzón, como simple ampliación de la 
contradanza, reconociendo el papel jugado en la creación de este género de la Orquesta que en 1871 habían 
fundado en Matanzas los hermanos Faílde, hijos del trombonista gallego Cándido Faílde. Ver M. T. Linares 
y F. Núñez, La música entre Cuba y España, Madrid, Fundación Autor, 1999, p. 117-132.
10 I. Guede, «Músicos galegos en Cuba», en Cultura Galega. A Habana, 1936-1940. (Facsímile dos anos 
1936-1937), Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, 1999, p. 13-23. Este autor aporta también algunos 
datos sobre este tema en «Galería de músicos orensanos», en La música en Ourense, Ourense, Caixa Ourense, 
1992, p. 107-147.
11 M. Baliñas Pérez, «… dera todo eso por unha mirada dos teus ollos. As catro melodías galegas de Chané 
sobre poemas de Curros», en Actas do I Congreso Internacional «Curros Enríquez e o seu tempo», Santiago de 
Compostela, Consello da Cultura Galega, 2004, pp. 291-302.
12 C. Villanueva, «Los músicos gallegos de la emigración a Cuba», en Galicia-Cuba, un patrimonio cultural 
de referencias y confluencias, Sada (A Coruña), Ediciós do Castro, 2000, pp. 389-403.
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baneros13. Las fuentes consultadas lo han sido tanto en la propia ciudad de La Habana, 
como en Santiago de Compostela14. En la capital caribeña, acudimos buscando el 
material que nos interesaba tanto al Instituto de Lingüística y Literatura Arman-
do Portodouno Valedor, donde se custodian los fondos documentales del anti-
guo Centro Gallego, requisados tras el triunfo de la Revolución, y que también 
custodia una importante colección de publicaciones periódicas gallegas, tanto del 
xix, como de toda la etapa del xx anterior a este acontecimiento. La visión global 
de la prensa gallega en Cuba fue completada con la colección del mismo tipo que 
posee la Biblioteca Nacional José Martí y la mucho más restrictiva desde el punto 
de vista cronológico, por comenzar precisamente en los años previos al franquis-
mo, que posee actualmente la Sociedad de Beneficencia de Naturales de Galicia, 
fundada en 1871 y decana entre las sociedades regionales gallegas del exterior. 
Esta Sociedad, con la Sociedad Rosalía de Castro, actualmente es la asociación 
gallega más importante que se mantiene con vida en la ciudad, no sólo por el 
número de asociados y largo prestigio con que cuenta entre ellos, sino también 
por la gestión que sigue realizando en torno al magnífico panteón que posee en 
el cementerio habanero de Colón y que sigue siendo, como lo fue antaño desde 
su construcción en los años 30 del pasado siglo, orgullo de los gallegos instalados 
en la ciudad y de sus descendientes.

Por su parte, la Biblioteca Xeral de la Universidad compostelana posee una notable 
colección de prensa gallega de Cuba, muchos de cuyos originales han servido para la 

13 La mayor parte de las fuentes consultadas para realizar este estudio lo fueron en La Habana, concretamen-
te en el Instituto de Lingüística y Literatura, Biblioteca Nacional José Martí y Sociedad de Beneficencia de 
Naturales de Galicia. Queremos agradecer a los directivos y personal de estas instituciones las atenciones 
recibidas que facilitaron nuestra tarea, de manera muy especial a D. Elíades Acosta y a D.ª Teresa Morales, 
director y subdirectora de la Biblioteca Nacional de La Habana, D.ª Araceli García-Carranza y D. Julio 
García Camba, del Servicio de Bibliografía de este organismo, D. Ubaíl Zamora, de su Sección de Música, 
D.ª Yolanda Vidal, investigadora del Instituto de Lingüística. También nuestro agradecimiento sincero 
a D.ª Ana María González, Rectora del Instituto Superior de Arte, organismo docente dependiente del 
Ministerio de Cultura de la República, y a D. Lino Neira, profesor de musicología del mismo, a D. José 
Antonio Baujín, profesor de la Facultad de Artes y Letras de la Universidad de La Habana y director de la 
Cátedra de Cultura Galega de dicha Institución, a D.ª María Teresa Linares, subdirectora de la Fundación 
Fernando Ortiz, a D.ª Yolanda Novo y a D. Carlos Villanueva, profesores de la USC, por habernos orien-
tado en nuestras investigaciones y presentado en diversos ámbitos académicos de aquel país.
14 Una descripción detallada de los fondos hemerográficos gallegos en Cuba puede consultarse en L. A. Girgado, 
«Fondos hemerográficos galegos de Cuba. Localización e inventario», La Tierra Gallega (A Habana, 1915), La 
Alborada (A Habana, 1912), Edición facsimilar, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, 1999, pp. 55-62. 
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edición, por parte del Centro Ramón Piñeiro y la Xunta de Galicia, de cuidados fac-
símiles de varias de estas publicaciones15. Por lo demás y respecto a la conservación de 
estos fondos, simplemente señalar que, si bien en este último caso el estado de conser-
vación es muy bueno, no sucede los mismo entre los documentos manejados en la Ha-
bana. En esta ciudad, las condiciones extremas de calor y humedad en combinación 
con inadecuados procedimientos de almacenamiento hacen que tengamos que lanzar 
una voz de alarma dirigida hacia nuestras instituciones, pues su estado de conservación 
es, en general, muy malo, corriendo un serio y constante peligro de destrucción.

En líneas generales, podemos decir que desde la aparición de la prensa gallega 
en Cuba16 no existe realmente publicación periódica que no dedique en algún mo-
mento páginas a la música en sus diferentes manifestaciones. La música actuó como 
nexo de unión constante entre los miembros del colectivo por medio de sus mani-
festaciones más diversas: actos de carácter patriótico y certámenes literario-musicales 
organizados por la sociedades gallegas de instrucción, donde se mezclaban música, 
declamación y política; temporadas de ópera, zarzuela y revista promovidas por el 
Centro Gallego en su teatro, organización de bailes en sus locales sociales, noticias y 
entrevistas de los artistas gallegos que triunfaban por el mundo, escritos sobre nues-
tros grandes compositores y sobre las tradiciones musicales propias de nuestro país, 
además de narraciones descriptivas de las fiestas gallegas –tanto de las de aquí como 
de las de allá– celebradas por las sociedades en los jardines habaneros conforman un 
importante corpus documental que permite reconstruir con bastante fiabilidad la 
historia musical de los gallegos emigrados a Cuba en el período propuesto.

15 En sentido general, los facsímiles de prensa galega en Cuba editados por la Xunta de Galicia son los siguien-
tes: La Gaita Gallega (1885-1889), Santiago de Compostela, 1999; La Tierra Gallega: Periódico Bisemanal de 
Intereses Regionales, Santiago de Compostela, 2002; Galicia Moderna; Semanario de Intereses Generales (1885-
-1890), Santiago de Compostela, 2002; Santos e Meigas, Revista Semanal Ilustrada (Ano 1908), Santiago de 
Compostela, 1999; Suevia, Revista Galega (Anos 1910-1912), Santiago de Compostela, 1999; La Tierra Ga-
llega, Semanario (Ano 1915) y La Alborada, Ilustración Regional Gallega (Ano 1912), Santiago de Compostela, 
1999; La Antorcha Gallega (Ano 1914), Santiago de Compostela, 2000; Alma Gallega (Ano 1917), Santiago de 
Compostela, 1999; Eco de Galicia (Anos 1916-1917), Santiago de Compostela, 2004; Cultura Gallega (Anos 
1936-1937), Santiago de Compostela, 1999; Loita: Órgano de Hermandad Gallega, (Ano 1939), Santiago de 
Compostela, 1999; Lar, Publicación Mensual Órgano de Afirmación y Defensa, al Servicio de los Intereses Gene-
rales de la Colonia Gallega, (Ano 1940), Santiago de Compostela, 1999.
16 Para una visión general de la prensa gallega a lo largo de los siglos xix y xx, ver. E. Santos Galloso, Historia 
de la prensa gallega, Sada (A Coruña), Ediciós do Castro, 1990. Ver también X. Neira Vilas (1985): A prensa 
galega en Cuba, Sada (A Coruña), Ediciós do Castro, 1985.
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I. LA EMIGRACIÓN GALLEGA A CUBA

Siguiendo al profesor Villares17, alrededor de 1870 comenzó el flujo migratorio 
masivo de los gallegos hacia Cuba18. Según los datos que aporta este investiga-
dor, hacia 1900 ya residían en la isla más de 19 000 gallegos, que mantenían su 
nacionalidad y que suponían casi el 30 por ciento de la emigración española allí 
recibida. Este flujo se vio posteriormente favorecido por la reactivación econó-
mica que supuso el final de la guerra del 98, la declaración de la independencia y 
la posterior llegada de la República (1902), hechos que en su conjunto afectaron 
favorablemente a la principal industria de la isla: la caña de azúcar. Este cúmulo 
de circunstancias suponía trabajo, lo que, unido a la presencia de la numerosa 
colonia gallega desde finales del siglo anterior, convirtieron a Cuba en el destino 
más atrayente para los emigrantes españoles tras Argentina, nación con la que a 
partir de este momento compartiría el protagonismo del éxodo migratorio. Los 
flujos migratorios alcanzaron su punto álgido en 1920 con la llegada a la isla de 
casi 100 000 personas buscando mejores condiciones de vida y una salida a la 
pobreza secular de su tierra natal. La mayoría de los emigrantes que llegaron en-
tonces eran gallegos, de modo que, entre 1917 y 1940 del casi un millón de per-
sonas –una cifra realmente impresionante– que salieron de los puertos españoles 
con destino a América, un 30,19 % lo habían realizado desde del puerto de A 
Coruña. Por otro lado, los datos coinciden en confirmarnos que, frente a Cádiz 
y otros puertos peninsulares e insulares, el principal destino de estos emigrantes 
que embarcaban en A Coruña era Cuba, con porcentajes que, por ejemplo ese 
mismo año de 1917, alcanzan el 78,62 % de los embarcados y que, en años pos-
teriores y de manera especial hasta 1923, rondan o superan el 50% del total19.

Como consecuencia de este y otros procesos similares, en el primer tercio del 
siglo xx la isla caribeña incrementó su población en más de un millón de habi-

17 R. Villares, Historia da emigración galega a América, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, 1999, pp. 
98-137, 123-128.
18 Una síntesis de todo el proceso migratorio gallego a Cuba en el siglo xx puede verse en: C. Naranjo Oro-
vio, «El proceso inmigratorio gallego en Cuba en el siglo xx», en Galicia y América: El papel de la emigración, 
V Xornadas de Historia de Galicia, Ourense, Deputación Provincial, 1990, pp. 231-254.
19 Tablas detalladas de estas cifras, tomadas a su vez de diferentes fuentes, pueden verse en la obra ya citada 
de C. Naranjo, Del campo a la bodega, recuerdos de gallegos en Cuba, pp. 249-252.
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tantes, de los que un altísimo porcentaje estaba compuesto por gente llegada de 
la Península Ibérica y, dentro de ellos, los más numerosos eran gallegos, que poco 
a poco se fueron haciendo cada vez más habituales en los paisajes cubanos tanto 
en la ciudad como en del campo y especialmente en los de La Habana. Alejo 
Carpentier cuenta en su Trayectoria del gallego (1958) la idea que él tenía entre 
los recuerdos de su infancia del gallego emigrado con las siguientes palabras: 

Para mi visión de infancia, el Gallego – así con mayúscula– era una especie de perso-

naje mitológico. Entraban en el puerto de La Habana los viejos trasatlánticos franceses 

que eran «L´Espagne» o «La Navarre» y sabíamos todos, muchachos patinadores de la 

orilla marina entre el parque Maceo y la desaparecida cortina de Valdés, que pronto 

aparecería el Gallego, una vez más con paso indeciso, encandilado con la luz del trópi-

co, buscando su rumbo en una ciudad desconocida… En La Coruña habían tomado 

los buques, cargados con cuatrocientos o quinientos gallegos más, que nos llegaban, al 

cabo de doce días de viaje, hacinados en los sollados de tercera clase. El gallego era el 

hombre venido de lejos; el habitante de la otra ribera –lo que era el emigrante egipcio 

para los personajes de Aristófanes. Nos hacía gracia, con aquella boina, las inevitables 

alpargatas, el pantalón de pana, el gran pañuelo a cuadros, demasiado resudado a causa 

del calor. No acababa de hablar bien nuestro idioma, y cuando empezaba a hacerse en-

tender, mencionaba lugares misteriosos, remotos, evocados con saudade, que se llama-

ban Betanzos, Chantada, Santa María de Ortigueira… Los labriegos se iban al campo; 

los hombres de faena y pequeños artesanos se quedaban en la ciudad. (…) 

Y comenzaba para el gallego el duro período de aclimatación. Nacido en tierra de rudos 

inviernos, la sangre se le revolvía en el Trópico. Todos los salpullidos y escozores posibles 

se le prendían por el cuerpo, dando a las caras un aspecto característico muy explotado 

por el sainete. Era objeto de inofensivas bromas por parte del criollo más vivo, más 

burlón, siempre ágil en el manejo del retruécano. Echaba de menos sus vinos ácidos, su 

parroquia, sus romerías de gaita y pandero. Se le humedecían los ojos cuando escuchaba 

«La Alborada» de Veiga o la canción «Una noche en la era del trigo»… (…)

Pero aquel celta, se iba adaptando rápidamente. Inscrito ya como socio del Muy Ilustre 

Centro Gallego, que le ofrecía asistencia médica, distracciones y bailes a cambio de una 

módica cuota, le llegaba el día solemne del estreno de su Primer Traje Blanco. Aquello 

equivalía a una ceremonia de integración en la colectividad cubana. Incapaz de tener 
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prejuicios raciales, no habiéndolos tenido nunca en su historia, miraba con los mismos 

ojos a las gentes de tez clara y a las de tez oscura, con una marcada preferencia por la tez 

semiobscura, sin embargo, cuando de mujeres se trataba. Armado caballero por la pose-

sión de un traje de hechura criolla, se daba a esbozar torpemente los pasos de un danzón 

en el primer baile ofrecido por «los de su comarca», en los jardines de «La Tropical». 

Olvidado el lacón con grelos, poco dado ya a la morriña, trataba de adaptarse, en todo, 

a los usos criollos. Y un día, aquel celta transfigurado aparecía en alguna localidad del 

teatro Alambra para regocijarse con entremeses y diálogos bufos, donde los gallegos eran 

puestos en solfa –siempre birlados por la mulata zalamera o el negrito astuto ¡un gallego 

riéndose de otro gallego! Su proceso de integración había sido perfecto. Ya no le faltaba 

sino tomar una esposa criolla –muy a menudo mestiza–, y como el ínfimo del comercio 

de víveres por la pequeña tienda de artesanía había prosperado, recordaba al hijo de la 

hermana, muerta prematuramente, que seguía vegetando allá de Santa Marta o en Betan-

zos, sin poder reunir suficiente dinero para el pasaje (…)20.

A este magnífico texto, dotado de todo el espíritu agudamente descriptivo, 
ritmo e ingenio que caracteriza la prosa carpenteriana, añade su editor, el profe-
sor de la Universidad de La Habana José Antonio Baujín, como, contra la ima-
gen que muchas veces se ha dado del gallego apático y poco motivado en suelo 
extraño, no se conformaron nuestros emigrantes en «consumirse en la simple 
morriña producida por el amor a su lejana patria»; antes bien supieron protegerse 
de procesos aculturadores, sincretizando en su cultura elementos hasta enton-
ces desconocidos para occidente provenientes del nuevo mundo y, sobre todo, 
supieron hacer de la lejanía física con su patria ese espacio en la distancia que 
constituyó a la emigración y de manera especial en este periodo a la isla caribeña 
en abanderada de las reivindicaciones de la galleguidad, con una magnitud que 
convierte a Cuba en uno de los escenarios magnos para las luchas por la reden-
ción de su patria21, siguiendo una senda que venía marcada de modo directo 
por Rosalía de Castro y sobre todo por Curros Enríquez y Manuel Murguía. 

20 Dado su interés y escasa difusión, reproducimos este texto prácticamente en su integridad, siguiendo la 
edición de J. A. Baujín Pérez, «Trayectoria de gallego, según Alejo Carpentier  y yo», en Homenaxe a Ramón 
Lorenzo, I, Vigo, Editorial Galaxia, 1998, pp. 525-532.
21 Ver ídem y del mismo autor, «Caminos del gallego en la cultura cubana», en Memoria, La Habana, Edi-
torial Arte y Literatura, 2002, pp. 169-180.
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Pensemos simplemente que iniciativas tan importantes que hoy cuentan con 
valores simbólicos de identidad muy potentes como son la bandera azul y blanca, 
la utilización sistemática del Escudo de Galicia, la creación de la Real Academia 
Gallega y sobre todo nuestro Himno, surgieron o recibieron apoyos decisivos, 
como fruto del esfuerzo, tesón y amor a su patria y a su cultura de los gallegos de 
esta colonia22.

En referencia a este último aspecto, según narran los Apuntes para la Historia 
del Centro Gallego de La Habana de 1879 a 1909, nuestro himno fue estrenado 
con gran éxito, o por lo menos oficializado en su uso23, a partir del 20 de di-
ciembre de 1907, como parte de una velada homenaje que se rindió al autor de 
su música, Pascual Veiga. Poco tiempo después, esta Marcha o Himno Regional 
Gallego y a propuesta del bibliotecario del Centro, José Fontenla, fue adoptado 
como himno de la sociedad, pasando a interpretarse con honores en todas aque-
llas fiestas que la misma celebrase24. El protagonismo de estrenar la partitura 
correspondió a la Banda Municipal de La Habana, dirigida por Guillermo M. 
Tomás, y se interpretó un arreglo realizado por el músico de la formación, Ra-
món López Ejea. No siendo gallego, el maestro Tomás daría a conocer más ade-
lante la Sonata Gallega y la Fantasía de Aires Gallegos de Juan Montes, realizando 
también una importante labor pedagógica de vulgarización25 de la música en sus 
conciertos, agrupando las obras por grandes etapas, hecho que fue elogiado desde 
España por el mismo Felipe Pedrell26.

22 Son numerosas las citas y evocaciones de estos símbolos que se hallan en la prensa gallega de Cuba desde 
los años finales del xix. Una síntesis del origen y significado de los dos primeros puede verse en B. Cores 
Moreiras, Los símbolos gallegos, Santiago de Compostela, 1985, pp. 104, 54, 56-57. 
23 Recientes investigaciones de Fernando López Acuña, dadas a conocer en el suplemento «Cultura» del 
diario La Voz de Galicia (30 de septiembre de 2006), indican que realmente esta composición había sido ya 
estrenada en Madrid por el Orfeón del Centro Gallego hacia el año 1882.
24 Apuntes para la historia del Centro Gallego de La Habana de 1879 a 1909, La Habana, Imprenta «Avisador 
Comercial» de Miranda, López Seña y Ca., 1909, pp. 188-202. Esta costumbre no debió de implantarse de 
manera uniforme ya que no faltan grandes celebraciones donde no se interpretó esta pieza. En este sentido, 
la revista Galicia. Órgano general de la colonia gallega y sociedades regionales de Cuba y defensor de los intereses 
gallegos en América recoge en su número de 9 de enero de 1909, p. 3, las protestas por no tocarse dicho 
himno en el homenaje celebrado días antes a favor del Orfeón Ecos de Galicia.
25 Respetamos el término original del documento citado, para referir la importante labor de este músico 
entre la colonia gallega.
26 Apuntes para la historia del Centro Gallego de La Habana…, p. 202.
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En todo ello tuvo mucho que ver la fuerza del asociacionismo de raíz identi-
taria, que muy pronto caracterizó a las colectividades de emigrados gallegos en el 
exterior y que en La Habana cristalizó entre otras en la Sociedad de Beneficencia 
de Naturales de Galicia y la Sociedad Coral Ecos de Galicia y que alcanzó su 
punto de madurez con la creación en el año 1879 del Centro Gallego. Éste nacía 
como una sociedad de instrucción y recreo, siendo ambas las misiones principa-
les que a partir de este momento tomarían todas las sociedades gallegas no sólo 
de la ciudad, sino de toda la isla. Entre sus otros fines, el Centro Gallego ofrecía 
acogida, asistencia sanitaria y social y protección, además de instrucción y recreo, 
al emigrante llegado Galicia27. También procuraba ayudar, mediante la subven-
ción de obras, a la construcción de escuelas y otros servicios que contribuyesen 
a la necesaria redención de Galicia por medio de la instrucción y mayor cultura 
de sus habitantes. La lucha continuada por las mejoras en las condiciones de los 
emigrantes y en contra de los atropellos que se cometían contra ellos incluso an-
tes de su salida de Galicia, los homenajes a sus poetas y artistas −Rosalía Pascual 
Veiga, Eduardo Pondal, Curros Enríquez, José Castro «Chané»…−, la oficiali-
zación del himno gallego, el apoyo a la creación de la Real Academia Gallega, 
la compra del Teatro Tacón, la edificación del emblemático palacio social o la 
celebración anual de las fiestas de Santiago y de la Raza son algunas de las gran-
des actuaciones que marcaron la línea de esta Muy Ilustre institución, en torno a 
las que logró reunir a la colectividad gallega, sin olvidarse de la propia sociedad 
habanera, en la que estas sociedades estaban integradas.

II. LA DEFINICIÓN DE LA ESTÉTICA MUSICAL GALLEGA Y SU 
PAPEL EN EL RECONOCIMIENTO DE LA IDENTIDAD DEL GALLEGO 
EN CUBA

Desde sus comienzos, la formulación teórica del nacionalismo gallego en su 
nivel más general llevó a sus pensadores a contar con la música como uno de 
los elementos polisémicos que, a través de su significado simbólico y de su 
poder de evocación, contribuyese a la construcción y éxito de su discurso. Ro-

27 Ídem, p. 17.
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salía de Castro, Curros Enríquez, Lamas Carvajal y el propio Manuel Murguía 
vieron en la música propia de Galicia un noble valor de identidad donde, en 
cada caso, los ideales de agrarismo, celtismo, medievalismo, tradicionalismo, 
religiosidad implícita, además de la nobleza y sobriedad de carácter del gallego, 
encontrarían una potente arma de difusión, como ha demostrado Luis Costa en 
su tesis doctoral28. Este último elemento, la exaltación de la nobleza del ca-
rácter nacional, se encontró siempre presente en la mente del gallego cubano, 
acentuado su valor por la lejanía de la patria, el deseo de cohesión con los otros 
componentes de su «raza» y la diferenciación no competitiva, tanto de la socie-
dad que le acogía como de los componentes de los otros colectivos españoles 
existentes en Cuba.

En 1902 aparecía en el semanario Galicia una reseña de Emilia Pardo Bazán 
sobre las propiedades de la música popular desde la perspectiva del folk-lore29, 
una disciplina que sirviendo

en cada región, para aviso y estímulo de su individualidad. Es una recia defensa del yo de 

los pueblos, resistente y fuerte contra la marea que descaracteriza y confunde las agrupa-

ciones humanas. Unas notas al aire amparan y escudan contra la disolución, amarran las 

almas y las hacen compactas, y al través de los mares, las mantiene estrechamente juntas, 

como si todavía les diese común calor el seno maternal de la tierra natal.

Estas ideas de la escritora gallega, que forman parte de un texto que frag-
mentariamente se daba a conocer en Cuba en 1902, calaron hondo en la prensa 
gallega y pocos años después (1912), nuevamente, Galicia Gráfica se hacía eco de 
su pensamiento, publicando el texto original completo, bajo el título de «El alma 
galaica (Estudio de psicología regional)», donde se sostenía que

28 L. Costa Vázquez-Mariño, La formación del pensamiento musical nacionalista en Galicia hasta 1936, Tesis 
Doctoral, I, Universidade de Santiago de Compostela, 2000, pp. 106-107.
29 Véase en este sentido su «Discurso leído por doña Emilia Pardo Bazán, presidente de la Junta provincial 
de Folk-lore Gallego, en la sesión celebrada en la Coruña el día 1 de Febrero de 1884», aparecido en Galicia 
Diplomática, tomo II, núm. 33, Santiago de Compostela, 1º de marzo de 1884, pp. 240-242. Este mismo 
discurso se encuentra reproducido en E. Pardo Bazán: Folklore gallego, Donostia, Editorial Roger, 2000, 
pp. 9-13. Las ideas allí expuestas, seguidoras de las formulaciones de Machado, y su asimilación por el pen-
samiento de Manuel Murguía, se encuentran comentadas en L. Costa Vázquez-Mariño, La formación del 
pensamiento musical nacionalista en Galicia hasta 1936, I, pp. 108-110.
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la idea de diferencia y hasta de oposición entre el modo de ser íntimo, intelectual, moral, 

sentimental, de los naturales de las regiones españolas, no se cuenta entre los tópicos de 

actualidad (…). El concepto de alma regional puede descubrirse en los monumentos 

antiguos y venerables de nuestra literatura; en el teatro, en la novela picaresca, sin hablar 

de las coplas populares y de los romances (…). La diferenciación regional se acentúa en 

España más que en ninguna nación europea; pero en todas existe y lo atestiguan las lite-

raturas culta y la demográfica (sic)30,

para continuar explicando que para abordar el estudio del alma regional no sólo 
se debía de tener en cuenta la propia raza sino también las circunstancias que 
concurrían con el tiempo a modificarla y a imprimirle una dirección peculiar. Al 
abordar el caso de Galicia, la escritora encuentra cuatro o cinco rasgos propios 
del alma regional, que están bien definidos, pero que desde una perspectiva exte-
rior se confunden con una sola fisonomía, es decir, en el carácter del gallego. Esta 
compilación de elementos, entre los que destacan, por supuesto, la honradez, 
la ausencia de malicia, la religiosidad/versus superstición y el amor infinito a la 
tierra, son para la Pardo Bazán algunos de esos valores propios del alma galaica 
definitorios de su identidad.

Recapitulando lo anteriormente dicho, la Condesa de Pardo Bazán veía en 
la música popular de cada una de las regiones de España un gran estímulo de la 
individualidad y una recia defensa del yo de cada pueblo, toda una declaración 
de intenciones que, más allá de su carácter literario, admite una lectura más 
profunda, al justificarse en ella la música como un elemento funcional más, para 
mantener la cohesión exterior en la emigración. Es la unión de los pueblos desde 
la añoranza del calor de la tierra y de sus gentes, la morriña, un término que se 
halla en la base de todo el discurso musical gallego en la emigración. Estos valores 
muchas veces poseían una definición un tanto imprecisa, pero fueron asumidos 
consciente o inconscientemente por la colectividad gallega, que les dio incluso 
en algunos momentos categoría de juicio estético precisamente cuando en algún 
momento, se operó su ausencia. Así, Pascual Veiga, Juan Montes, José Castro 
«Chané», José Baldomir y otros músicos similares de su generación apreciados 

30 E. Pardo Bazán: «El alma galaica (Estudio de psicología regional)», Galicia. Publicación Semanal. Órgano 
de la Colonia Gallega y Sociedades Regionales de Cuba, 1 de junio de 1912, IX, 22, pp. 4-5.
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por la Colonia respetaron el credo estético propuesto ya desde los años finales del 
xix, por lo que, cuando nuevos tiempos buscaron la apertura de otros caminos 
más allá de la tradición y se abandonó lo «propiamente galaico», se planteó la 
cuestión de hasta qué punto el músico gallego emigrado que se debía a su pueblo 
era libre para crear sin dar a su pueblo lo que éste le demandaba.

Así se recoge en el editorial que abre el número de Galicia de 20 de febrero de 
1927, cuyo comienzo no puede ser más lapidario: «Los músicos de Galicia: Sobre 
ellos pesa la máxima responsabilidad del tristísimo abandono en que yace la pre-
ciosa alfaya de la música gallega: y parece como si holgara decir que estamos ne-
cesitadísimos de que musicógrafos y musicólogos emprendan con intenso cariño 
y firme tesón, la senda de Montes, Veiga, Baldomir, Varela Silvari y Chané», que 
había sido abandonada. Tras describirse aquellos valores eminentemente poéti-
cos de Galicia, por medio de sus costumbres, tradiciones, y paisajes que

de tal manera suspende y embelesa el ánimo con halagueños atractivos que arroban la 

mente, ensanchan el corazón y embellecen con las más dulces y vistosas exquisiteces y 

todo ello concurre a hacer de la edenal Galicia el pueblo eminentemente cantor y musical 

por excelencia desde la más pretéritas y abditas edades. Y todo ello, por consiguiente hace 

también de Galicia riquísmo tesoro de graciosas, tiernas, garimosas, viriles y encantadoras 

melodías cuya variedad inefable, magnífico esplendor y ostentosa abundancia solicitan 

mayor y más justa y atenta dedicación de parte de los músicos, especialmente gallegos, 

que suelen ser los que más abandonan sabrosísimos puestos en sus lares (…) para ir a 

mendigar las manoseadas y apretujadas migajas de pobres y deseados manteles.

Toda una argumentación montada para amonestar a los compositores que 
tanto en la colonia como fuera de ella habían ido abandonando la impronta 
marcada por Chané y sus antecesores, a la búsqueda de otros tipos de músicas 
en un momento en que se había producido ya una mayor integración de etnias 
habitantes de la ciudad y que se demandaban otras músicas españolas y también 
propias de Cuba, en la celebración de sus fiestas y bailes, así como ante la escasa 
renovación del repertorio genuinamente gallego de las funciones del Centro. 
Estos hechos habían llevado a nuestros músicos a olvidar que Galicia era «el arca 
incomparable de la más antigua y venerada música española y oprobio grande 
es tanto descuido y mensoprecio, por parte de quienes pueden y no hacen que 
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la música regional gallega sea debidamente conocida, estimada y audible con la 
amplitud, dilección, limpieza y majestad que su alcurnia, belleza y gracia natural 
requieren»31.

La idea inmovilista de los valores del Arte fue la predicada por la mayor parte 
de los estamentos de la colonia gallega en la Habana, hasta poseer un carácter 
casi de estética oficial. Desde Eco de Galicia, en septiembre de 1924, Adolfo R. 
Hernández, en un artículo titulado «En torno a nuestra música»32, se manifes-
taba en los siguientes términos, haciéndose eco de un artículo de Villar Pontes 
aparecido en El Sol y refrendado desde El Pueblo Gallego por el poeta orensano 
Eugenio Montes: 

El hermoso artículo de Vilar Ponte, dice el autor, expresa, traduce el pensamiento de 

muchos maruxos que sentimos y adoramos la más bella de las bellas artes, da a luz un 

constante anhelo que el tiempo va acrecentando. Idéntica pregunta, por lo tanto venimos 

haciéndonos, ¿Por qué esta única y maravillosa región del alma eminentemente musical 

no ha producido todavía la música que le corresponde, el compositor en consonancia 

con ella, el genio de la Raza? (…). En Galicia cabe la fundada esperanza de aguardar aun 

más extenso, multiforme y brillante, el nacimiento de su verdadera música. Ahí esta el 

ejemplo de Rusia, que sin la variedad y sutileza de nuestros ritmos montañeses, engendró 

esa formidable pléyade de compositores, de creadores de ubérrima y original música.

Opiniones como estas no eran más que una consecuencia de la crisis general 
estética del momento, inscrita en un letargo doctrinal que en cierto modo pre-
servaba a los pueblos de la contaminación de lo que podríamos llamar «errores 
del modernismo» y que, en el caso gallego, obedecían a una defensa del tradicio-
nalismo caracterizador de todo este primer movimiento galleguista en la Isla de 
Cuba.

Poco tiempo más tarde, una de las figuras señeras de la música gallega, todavía 
viva, José Baldomir, autor entre otras de la célebre canción Meus amores y uno 
de los últimos autores que predicaron una estética propiamente gallega antes de 

31 «Los músicos de Galicia», Galicia. Publicación Semanal. Órgano de la Colonia Gallega y Sociedades Regio-
nales de Cuba, 20-II-1927.
32 A. R. Hernández, «En torno a nuestra música», Eco de Galicia, 21-IX- 1954, p. 9. 
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la Guerra Civil, anunciaba en este mismo periódico habanero su colaboración 
por medio de una página musical periódica, cuya primera entrega se tituló pre-
cisamente «As últemas tendencias d´a música». No cuajó esta iniciativa editorial, 
de manera que Baldomir sólo publicó una par de colaboraciones más en el pe-
riódico, pero el artículo referido refleja exactamente, de la misma manera que 
acabamos de ver, esa añoranza por el pasado, ese miedo ante la evolución de los 
lenguajes que afectaban ya a todas las artes y de manera muy especial a la música, 
con las siguientes palabras: «En toda-las épocas d’a historia dá música, como n’a 
historia de calquera outra manifestación artística, houbo un tempo de prepa-
ración, outro de florecimento é outro de decadencia. N’a actualidade todo-los 
síntomas fan supoñer c’a música –ó mesmo cás demais artes– está en compreta 
decadencia». Tras analizar algunos de los elementos de la vanguardia musical de 
su tiempo, concluye Baldomir con una evocación nostálgica del pasado señalan-
do: «Eu non creo que finaron as posibilidades d’atopare un pensamento novo 
n’os sistemas clásicos d’armonia; o sentimento melódico que foi e será sempre a 
esencia d’o arte musical, donde’alcontra imposibilidades e nos novos sistemas e’o 
están atrofiando c’o abuso d’as máis discordantes e inespresivas combinacións de 
sonidos»33.

Subyace tras estos y otros escritos una idea clara de qué es lo que otorga pro-
piamente el carácter peculiar a la música de Galicia: su música popular es una 
música «pura» y no contaminada, alejada de los progresos de la modernidad, 
que bebe de modo continuo en los valores atemporales e imperecederos de la 
tradición transmitida por sus gentes, una música directamente relacionada con la 
«melosidad del habla de su lengua» que, en opinión de Varela Silvari34, «sabía a 
mieles y suena a melodía de unción infinita, fervorosa y santa». Esta mezcla

es sentida, tierna, noble y sobradamente bella. De ahí su importancia lírica como elemen-

to de expresión y como crédito universalmente reconocido (…). Diremos más; sépase 

33 J. Baldomir, «As últemas tendencias d´a música», Eco de Galicia, año VIII, núm. 191, Habana, 20-V- 
-1923, sin paginar. 
34 José María Varela Silvari fue uno de los compositores gallegos más célebres de las primeras décadas del 
siglo xx, autor de un interesante corpus de escritos teóricos sobre música gallega, formulados desde el re-
generacionismo internacionalista. Sobre el particular, ver. L. Costa, La formación del pensamiento musical 
nacionalista en Galicia…, I, pp. 125-132.
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que aquella música agreste, por decirlo así, ha ejercido notabilísima influencia en la músi-

ca popular de España entera, como pudiera punto por punto, técnicamente demostrarse, 

y lo más singular en este caso es que aquellos cantos de cultivadores espontáneos y, por 

consiguiente, sin nociones de arte, han venido a servir de constante colaboración en las 

obras de carácter general en toda España, ayudando así la profesional labor de nuestros 

compositores; verdad innegable, aunque esto parezca a muchos ficción poética o afirma-

ción caprichosa inspirada en un mal entendido espíritu regionalista. No es extraño que 

los gallegos –pudiera aquí argüirse– lejos de su bendita tierra, suspiren por ella, añorando 

en sentidos «layos» sus bellísimos cantos y sus lares agarimosos, de dulce y devotísima re-

cordación. Galicia, sépase, es la la verdadera cuna del arte músico nacional, de sus cantos 

regionales surgió «ab initio» el arte músico popular de España entera (…)35.

Contrastan estas opiniones musicales oficializadas por medio de la prensa en-
tre los gallegos de la colonia con lo que estaba sucediendo en la propia Galicia, 
donde se había emprendido un movimiento de renovación estética que afectaría 
también a la música. Allí, el joven músico lucense Jesús Bal y Gay, en 1926, 
hablaba de la música de los grandes maestros gallegos anteriores a su generación, 
como algo que ya no podía tenerse como un modelo a seguir, por su limitación 
armónica y técnica, por su pobreza de medios y por el uso de melodías que se 
llamaban gallegas pero que en realidad eran melodías simplemente arregladas. 
Bal y Gay36 desde las páginas de Nós describía el pobre momento por el que pa-
saba la música gallega con las siguientes palabras: «Hoxe as cancións de Chané, 
Montes, Veiga, etc., non poden resistir un análisis como música culta, sendo 
o seu único arrecendo da música teatral da época», lo que debía dar al pueblo 
gallego la entusiasta lección de querer algo, es decir, una intención de evolución 
idiomática que tanta falta hacía a la patria37. Pero estas ideas llegarían de modo 
sesgado a las colonias de gallegos, más preocupados por mantener la supuesta 

35 J. Varela Silvari, «Galicia y la música popular», Eco de Galicia, año VIII, núm. 196, Habana, 5-VIII-1923, 
sin paginar.
36 Sobre Jesús Bal y Gay, su vida y pensamiento estético y político, ver C. Villanueva (ed.), Jesús Bal y Gay: 
Tientos y Silencios (1905-1987), Madrid, Residencia de Estudiantes, 2005, en especial los estudios de F. J. 
Garbayo, «Jesús Bal y Gay, Ronsel musical de la Galicia moderna», pp. 177-219, y L. Costa, «Del folclorismo 
a la vanguardia: Jesús Bal o Simón del desierto», pp. 223-257.
37 «J. Bal y Gay; O momento actual da música galega», Nós, 29, maio de1926, p. 2. 
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esencia hallada que por la evolución del arte. No era en todo caso Bal y Gay un 
músico desconocido en Cuba aunque se le consideraba fundamentalmente un 
estudioso que, de la mano de Eduardo Torner, indagaba en el sentir galaico por 
medio del folclore, cuyos valores se habían convertido en casi sagrados para la 
galleguidad externa.

III. LAS SOCIEDADES GALLEGAS DE INSTRUCCIÓN EN LA HABANA: 
COROS, ORFEONES Y OTRAS AGRUPACIONES MUSICALES

El tipo de asociacionismo de carácter etnicitario alcanzó en Cuba una gran fuerza 
y un potente valor desde el punto de vista de la conservación de las micro-identi-
dades, en el seno de una conciencia colectiva mayor y de la integración de todas 
ellas en el seno de una sociedad ajena y que mostraba elementos de hostilidad. 
Estas sociedades regionales tuvieron en el apoyo mutuo un valioso aliado como 
factor evolutivo. «Hace cuarenta años y en esta misma tierra en la que vivimos 
¿qué eran los gallegos socialmente hablando?» reza un editorial de la revista Eco 
de Galicia del año 1920, respondiéndose: «Nada. Unos de tantos entes ignora-
dos que se deslizaban por las calles y paseos silenciosos, indiferentes, sin rumbo 
ni orientación, abandonados a sus propias fuerzas individuales, sin idealidad ni 
esperanzas futuristas, sin otro objeto en la vida que comer, trabajar y dormir…». 
Tras elogiar a quienes en su momento abogaron por la creación del Centro Ga-
llego, define esta Institución como «obra de romanos –porque obra de romanos 
es todo lo que perdura, a través del tiempo y del espacio, y si no es de romanos 
a ellos se asimila– (…)». En referencia al magnífico palacio social, erigido en 
1912, símbolo de la idea de una galleguidad universalista que prevalecía entre los 
miembros de la colectividad38, escribe el autor: 

38 El palacio social del Centro Gallego se edificó rodeando e incorporando el antiguo Teatro Tacón, con-
vertido ahora en Gran Teatro, que años antes se había levantado. Actualmente el imponente edificio sigue 
pasando por ser, junto al capitolio, a cuyo lado se encuentra, el más emblemático de toda La Habana. Su 
titularidad es actualmente compartida ya que alberga la Escuela Superior de Danza de Cuba, además de una 
oficina de la Xunta de Galicia, la administración y lo que queda del archivo de la Sociedad de Beneficencia 
de Naturales de Galicia, así como el de otras antiguas sociedades gallegas que siguen existiendo de una ma-
nera casi simbólica.
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Como los robles yérguese arrogante, fuerte y robusto, expeliendo sabia vivificante en-

tre sus hijuelos, como los robles de los valles y campiñas y montes gallegos. «De tales 

padres, hijos tales». En sus ramas, nidos hacen pájaros y sus trinos, al romper el alba, 

como torrente de armoniosas voces de arte musical exquisito (…). El enfermo a su 

sombra recupera la salud, el herido la reparación de sus miembros y la caravana emi-

grante a través del desierto de la vida, como oasis encantador y delicioso reposo hace 

de sus fatigas y calmante agua topa con que saciar su sed devoradora. Amor, cariño, 

regazo fraterno, palabras cariñosas y alentadoras, pan de la instrucción que lo orien-

ta en el desarrollo de sus iniciativas: arte, ciencia, trabajo honrado; en todo, apoyo 

desinteresado…39.

En 1913, según el listado publicado en las contraportadas del semanario La 
Antorcha Gallega, existían en la ciudad de La Habana 52 sociedades gallegas y su 
Centro Gallego contaba con 61 delegaciones a lo largo de toda la isla, unas cifras 
que en 1920 se habían prácticamente doblado, alcanzándose las 90 asociaciones 
diseminadas por el territorio de la isla40. En estas asociaciones que podríamos 
llamar micro y meso territoriales, en función del origen de sus miembros, el 
cultivo de los valores propios de cada lugar de origen, definidos en gran medida 
por medio de evocaciones de sus paisajes y de sus gentes desde el costumbrismo, 
cobraban su mayor valor en aquellas fiestas de carácter más localista, fundamen-
talmente en las romerías que cada sociedad solía celebrar en las espacios de recreo 
que ofrecía la ciudad habanera como la Quinta del Obispo, los jardines del Pa-
latino, los de La Mambisa o los de las fabricas de cerveza La Tropical y La Polar 
y cuyo motivo de celebración solía ser doble; por un lado, mantener los vínculos 
de los coterráneos y, por otro, actuar como festivales benéficos para la captación 
de fondos con que financiar obras sociales, tanto en la propia Cuba como en la 
lejana y siempre presente Galicia.

El problema de las deficiencias culturales y principalmente educativas de la 
Tierra era sentido por la colonia como algo inscrito en los dramas vividos por 

39 «El apoyo mutuo como valor evolutivo», Eco de Galicia. Revista Gráfica y de Información Regional, año 4, 
15-II-1920, núm. 113, p. 1. 
40 Una síntesis de la labor realizada por estas asociaciones en Cuba, donde se presta especial atención a las 
sociedades gallegas, es la obra editada por S. Monge Muley, Españoles en Cuba, Monge Muley Editores, La 
Habana, 1953, pp. 39 ss.
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la propia sociedad peninsular, donde la educación desde principios de siglo era 
«un elemento muerto, inactivo, casi nulo, que había conducido a sus pueblos y 
regiones a un estado de lamentable ignorancia, lo que constituía la prueba más 
evidente de la decadencia intelectual de la nación española»41. En este contexto, 
las élites de los gallegos en Cuba, sentían su tierra como «la región de España 
que más directamente sufre las consecuencias de ese punible abandono en que 
los gobiernos españoles tienen y han tenido siempre a los centros de enseñanza 
primaria», una situación que la colectividad emigrada intentaba cambiar en la 
medida que sus posibilidades se lo permitían, mediante 

la colosal labor realizada por las sociedades gallegas de instrucción fundadas en la Habana 

desde cerca de un cuatro de siglo una labor que no tiene paralelo en la historia de los 

grandes hechos iniciados por los emigrados, en relación a la basta obra instructiva, cul-

tural, y nacionalista que se propusieron, decididas, allí donde el estado dejó incumplido 

por cientos de años su misión educadora (…) más atento a la política caciquil que a la 

enseñanza pública primaria (…). Esta magna y redentora obra de las sociedades que ha 

colmado todo el suelo de la región gallega de escuelas gratuitas privadas (…).

Aun a pesar de la no demasiada difusión y apoyo que estas actuaciones habían 
tenido en la propia prensa gallega: «el milagro se hizo: y se realizó penetrando 
hasta la misma entraña de Galicia, por obra y constancia de estas beneméritas 
sociedades que aportan el caudal necesario para mantener esas libres escuelas». 
Tan ingente labor se realizaba claramente con un fin redencionista y la idea clara 
de lograr sacar a Galicia del analfabetismo secular que la dominaba, un hecho a 
partir del cual progresaría como nación por medio del cada día mejor nivel cul-
tural de su pueblo42.

La labor instructiva de estas sociedades en la capital era un aspecto muy cui-
dado, de manera que, según el modelo planteado desde el propio Centro Galle-
go43, las diferentes asociaciones desarrollaban una vida bastante independiente, 

41 «La instrucción en Galicia», Galicia. Revista Semanal Ilustrada, 17-VII-1904, pp. 3-4.
42 J. M. Castiñeiras, «Los pueblos progresan según su cultura», Eco de Galicia. Revista Gráfica y de Informa-
ción Regional, año 4, Habana, 4-IV-1920, núm. 16. 
43 El Centro Gallego tuvo sus orígenes en la idea lanzada en 1879 por Waldo Álvarez Insua, periodista 
estradense y director de Eco de Galica en su primera etapa, de crear un Ateneo gallego en La Habana.
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teniendo entre sus actividades habituales las que realizaban sus diversas secciones, 
donde no solían faltar, además de aquellas dedicadas a la instrucción general, 
las labores de la mujer y las actividades de recreo, una academia literaria y de 
declamación y en algunos casos también una sección filarmónica, en la que los 
asociados recibían la formación musical que posteriormente exhibían en coros y 
rondallas que actuaban en las celebraciones que se organizaban, como veremos 
en su momento. El modelo a seguir fue sin duda el que mantuvo el Centro Ga-
llego, donde se prestaba una especial protección a la Música, y al Arte en general, 
con numerosas instituciones de gran importancia surgidas bajo su amparo y en la 
que nos detendremos dada su importancia en el siguiente apartado.

Del significado cultural que había alcanzado con el tiempo en la vida de la Isla 
la colonia gallega y su papel pujante como impulsores de la cultura dan buena 
muestra los festejos celebrados con motivo de la inauguración del nuevo edificio 
del Centro Gallego, durante el mes de mayo de 1915. Para la ocasión se contrató 
a la compañía de ópera de Pascuali, Misa y Erchemandía, con un elenco que 
reunía una numerosa orquesta sinfónica de más de 90 profesores, cuerpo de baile 
y coro, que actuaban dirigidos por los maestros Lorenzo Malaioli, Carlo Paolan-
tonio y sobre todo por los afamados Arturo Bovi y el por entonces jovencísimo 
director del Teatro de la Scala de Milán, Tulio Serafín. Entre sus cantantes esta 
compañía contaba con destacados solistas de fama mundial como las sopranos 
Claudia Muzio, Lucrecia Bori, Elena Rakowska, la mezzo Elena Lucci y los céle-
bres barítonos Giuseppe de Lucca y Tita Rufo. La breve pero ambiciosa e intensa 
temporada de ópera constituyó una acontecimiento social sin parangón en la isla, 
incluyendo los títulos del repertorio italiano y francés más significativos; Aida se 
interpretó el día de la inauguración y a ella le siguieron, por orden, Pagliaci de 
Ruggiero Leoncavallo y Cavallería Rusticana de Pietro Mascagni, cantadas, como 
sigue siendo habitual, en la misma sesión, Rigoletto, Tosca, Madama Butterfly, la 
Manón de Jules Massenet, Un ballo in maschera, La Boheme, Carmen, El Barbero 
de Sevilla, Otello y La Gioconda44.

Este caso es, aunque revelador de la relevancia social adquirida por la prin-
cipal institución gallega de la isla, extraordinario y obedece a circunstancias 

44 Los anuncios de esta compañía de ópera se hallan reproducidos en el facsímiles de La Tierra Gallega, 
Semanario (Ano 1915), Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, 1999, passim.
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particulares. Por lo general, la actividad musical de la colectividad era man-
tenida fundamentalmente con la creación y sostenimiento de coros, orfeones 
y otras agrupaciones musicales, donde, como agrupaciones participativas, por 
medio de la música y cumpliendo los ideales de fraternidad y trabajo entre 
los miembros de la colonia, se alcanzaba esa categoría de lugar común, que 
todos evocaban. Como ha demostrado Luís Costa, en el complejo entramado 
de hechos y circunstancias que acompañaron el establecimiento de un discurso, 
regionalista primero y nacionalista después aplicado a la música gallega, los 
conjuntos corales jugaron un papel vertebrador de primera magnitud, dentro 
y fuera de nuestras propias fronteras45. El orfeonismo, desde finales del siglo 
xix, se fue situando a raíz de los procesos migratorios fuera de Galicia y su 
creación y actividades fueron fuertemente potenciadas por razones evidentes 
que afectan a la confrontación con el otro y a la afirmación frente a él de la et-
nicidad del nuevo grupo, como valor más sólido. En América, el tipo de coro u 
orfeón integrado por nacidos en Galicia o descendientes directos de gallegos se 
constituyó muy pronto como centro de sociabilidad, instrucción y beneficencia 
para los trasterrados y ocasionalmente también en núcleos vivos de centros ga-
llegos muy poderosos. Otros valores que los orfeones llevaban implícitos en su 
constitución y actividades eran, por un lado, los valores abstractos de progreso, 
instrucción e incluso ocio de los que se beneficiaban sus miembros, valores que 
se situaban al lado de otros que, mediante las actuaciones y éxitos conseguidos, 
cohesionaban a sus miembros y prestigiaban a la colectividad en su sentido más 
extenso. Luis Costa habla igualmente de internacionalismo en este terreno, lo 
que resulta evidente también en una doble faceta, pues además de lo referido a 
los repertorios, el orfeón cuando viajaba y regresaba a su patria laureado, como 
sucedió con El Eco de La Coruña y Chané en sus giras a Barcelona o Madrid, 
era recibido con gran fiesta y honores, que se recogían en la prensa local y en 
la otra prensa gallega de ultramar, haciéndose partícipe de esta manera de los 
logros obtenidos.

45 L. Costa Vázquez-Mariño, «La música de la Galicia exterior», en Galicia Terra Única. A Galicia Exterior, 
Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, 1997, pp. 81-84. Ver también de J. Labajo: «O coralismo: Unha 
dinámica social de plural significado», en Galicia fai dous mil anos. O feito diferencial galego na música, II, 
Santiago de Compostela, Museo do Pobo Galego, 1998, pp. 293-309. 
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La gran historia del coralismo gallego en Cuba arranca de 1872, cuando 
bajo la dirección del maestro Higinio Vidales Conde se fundó en La Habana 
el Orfeón Ecos de Galicia, que debutó en las funciones que ya por entonces 
organizaba la Sociedad de Beneficencia de Naturales de Galicia. Años después, 
se escindieron de esta sociedad varios de sus miembros, que se organizaron en 
una nueva masa coral, La Festival, que hizo su aparición en la cabalgata cívica 
organizada con motivo de la paz del Zanjón. Al conformarse de manera oficial 
el Centro Gallego, algunos de los componentes de este coro volvieron a Ecos 
de Galicia y fundaron en 1892 un nuevo orfeón, El Hércules, dependiente de 
la sociedad regional Aires da Miña Terra, que pronto alcanzó el éxito, ganando 
un primer premio en el concurso musical organizado durante las festividades 
celebradas en la ciudad con motivo del centenario de Cristóbal Colón. Más 
tarde se fundó Glorias de Galicia, hasta que el 28 de noviembre de 1895 y por 
iniciativa de D. Juan. J. Domínguez quedaban fusionadas las tres agrupaciones 
en la Sociedad Coral Gallega. Esta sociedad en 1900 volvió a adoptar el título 
de Orfeón Español Ecos de Galicia y se instaló en el Centro Gallego, que lo 
subvencionaba generosamente y le daba local social y de ensayos. Como masa 
coral seguía claramente el modelo de la sociedad coral coruñesa El Eco, que 
habían dirigido años atrás Pascual Veiga y José Castro «Chané»46, alcanzando 
grandes reconocimientos nacionales e internacionales y cuya andadura era se-
guida con indudable interés por la colonia, haciendo suyos sus triunfos. Ecos de 
Galicia fue dirigida desde su fundación por Higinio Vidales, Carlos Ankerman, 
Marín Varona y los maestros Rodríguez, Ferrer, Palau y Martín y Chané, un 
elenco que prueba, además de la presencia de grandes músicos a su frente, la 
integración de artistas cubanos no gallegos de renombre al frente de la agru-
pación. Contaba este coro a su vez con dos secciones, una de caballeros y otra 
de señoritas, que comenzaron recibiendo esmerada instrucción de manos de 
Chané, además de una sección filarmónica, constituida fundamentalmente por 
instrumentos de pulso y púa, que cosecharon numerosos trofeos. En septiembre 
de 1914, al producirse la instalación definitiva del Centro Gallego en su palacio 

46 Los éxitos de Chané al frente de esta sociedad se pueden ver en el número especial que con motivo de su 
fallecimiento se dedicó al maestro, en la crónica firmada por «M» y titulada «El maestro», Alma Gallega, I, 
núm. 4, 27-I-1917, pp. 3-4.
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social, la coral pasó a instalarse en los locales del teatro Polyteama Habanero, 
ocupándolos hasta el año siguiente, en que se disolvió. Siendo Chané por en-
tonces profesor del Centro Gallego y toda una institución artística en la vida de 
la colonia, se pasó allí todo su archivo y mobiliario, fundándose el Orfeón del 
Centro Gallego.

Chané creó también el coro típico Os Cantores Celtas, que debutó con maes-
tría en el Teatro Nacional, dando a conocer y comenzando a difundir el reperto-
rio típico gallego. Este coro hizo su presentación vistiendo el traje de «monteira», 
que, a partir de entonces, habiéndolo llevado el propio maestro Chané, quedó 
identificado casi como un símbolo patriarcal. El modelo fisonómico y musical 
seguido por el maestriño, como cariñosamente se llamaba al compositor en la Co-
lonia, y una de las agrupaciones corales más admiradas y promocionadas por la 
prensa gallega de principios de siglo fue la de Perfecto Feijoó, Aires da Terra. Los 
éxitos de esta agrupación fueron recibidos muy pronto en la isla, con gran entu-
siasmo por parte de la prensa, que le dedicó encendidos elogios. F. Roda escribía 
desde Galicia en 1907, tras asistir a un concierto del coro en Pontevedra: 

Por fin he oído lo que desde hace tanto tiempo deseaba oír: Música Gallega. La música 

del pueblo espontáneo, la verdadera. Para oírla hay que venir aquí o internarse por veri-

cuetos y rincones donde aun no haya penetrado la civilización. Hasta ahora había oído 

cantar gallego, siguiendo las indicaciones de Adalid, de Veiga, de Chané, de Baldomir, 

de gallegos que sentían la poesía de los cantos de su tierra con más o menos intensidad y 

frescura, pero de personalidades sueltas, encerradas en un temperamento con su nota in-

dividual de poesía y su modo peculiar de enfocar el arte. Y lo que yo quería era algo más: 

era palpar yo mismo el alma gallega, el alma de todos y el alma de ninguno; era gozar ese 

cantar silvestre, espontáneo que ni se sujeta a ni tolera imposiciones, ese canto franco, in-

dependiente, ácrata que brota de donde quiere y arraiga con tal fuerza que generaciones y 

generaciones siguen llamándolo suyo (…). Es el alma misma que sigue viviendo siempre, 

el espíritu que se perpetúa reencarnándose en toda su integridad47.

47 Las referencias a los éxitos de Aires da Terra son numerosas, destacando los aparecidos en Galicia, Re-
vista Semanal Ilustrada, entre 1903 y 1910 (22-VIII-1903, 24-VIII-1903, 4-IX-1904, 30-X-1904, 8-XII- 
-1907…). Suelen ir además acompañadas de fotografías enviadas desde Galicia para su publicación, tal 
como se documenta en otras ocasiones, donde se reproducen cartas de Feijoo enviadas a las redacciones.
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A la muerte de Chané, ocurrida el 24 de enero de 1917, el Orfeón volvió a 
disolverse y así estuvo tres años, coincidiendo con las enseñanzas en el Centro 
del maestro orensano Joaquín Zon. En septiembre del año 1920, Eustaquio 
López fue nombrado profesor y nuevo director de la sociedad, volviendo a 
reunir el orfeón y la rondalla, que tomaron parte en varias celebraciones. Una 
posterior reforma en la Institución hizo que López pasase a ser definitivamente 
profesor de solfeo y piano, encargándose en 1924 la dirección del coro al mú-
sico orensano José Fernández Vide48. La calidad y pericia de este gran músico, 
como compositor y como director, se hizo notar muy pronto y coral y ron-
dalla empezaron a recibir numerosas distinciones, como el primer premio del 
concurso de estudiantinas, celebrado en el Teatro Payret en febrero de 1925. 
Siguió el maestro Vide trabajando el repertorio más tradicional, volviendo a 
constituir el coro típico, cuya presencia se hizo habitual en las veladas musicales 
de la ciudad. A partir de estos años, surgieron nuevas sociedades corales, entre 
las que el coro Saudade, creado y dirigido por el malogrado músico orensano 
José Guede, y el Coro Típico Salayos, adscrito a la Agrupación Artística Galle-
ga, fueron las que ocuparon los principales puestos del panorama coral gallego 
en la ciudad.

Pero además de estas agrupaciones surgidas en la historia del Centro Gallego, 
desde su fundación el propio Centro sostenía una amplia academia de música 
que dependía de una Sección de Bellas Artes específica. En ella se impartían fun-
damentalmente conocimientos de solfeo, piano, violín, mandolina, guitarra y 
bandurria, en dos horarios, diurno y nocturno, con una finalidad clara de permi-
tir acudir a recibirlas a aquellas personas cuyas obligaciones les impedían hacerlo 
en horario de día. Fueron profesores de esta academia músicos muy destacados 
de la colonia como el mismo Chané, el maestro Zon, Irene Zon de Honan o 
Eustaquio López, encargándose de la clase de violín el maestro Vide, quien acabó 
sustituyendo a Chané y Zon en guitarra y bandurria49.

48 C. Villanueva, «José Fernández Vide (1893-1981): tópicos identitarios en la figura y la obra de un músico 
de la emigración», TRANS, Revista Transcultural de Música, 8, SIBE, 2004, http:// www.sibetrans.com/
trans/trans8/villanueva.htm (3/09/2006).
49 Notas tomadas de J. Calero y L. Valdés Quesada (dirs.), Cuba musical. Álbum resumen ilustrado de la 
Historia y de la actual situación del arte musical en Cuba, La Habana, Imprenta de Molina y Ca., 1929, pp. 
1042-1043.
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IV. LOS GRANDES COMPOSITORES DE LA GALLEGUIDAD: PASCUAL 
VEIGA Y JOSÉ CASTRO CHANÉ

A pesar de la consideración que en la colectividad gallega de la Habana se tuvo 
siempre por los grandes compositores inmortales del pasado nacidos en Galicia, 
como Marcial del Adalid y Juan Montes, y del conocimiento de los éxitos de 
otros gallegos vivos, como José Baldomir o Reveriano Soutullo, dos fueron de 
manera indudable los músicos que la comunidad elevó al grado más alto del arte, 
alcanzando categoría casi de símbolos: Pascual Veiga y José Castro, «Chané».

Como ya señalamos, la identificación del mindoniense Veiga con la sociedad 
gallega en La Habana pasa por el estreno exitoso del Himno regional, que alcanzó 
pronto un rango oficial para acabar siendo Himno gallego. Para entonces (1913) 
la no menos conocida Alborada era también una pieza proverbial a la que pronto 
se le dio el sentido simbólico de himno de la causa fraternal de la redención de 
Galicia, llegando a suplantar en muchas ocasiones al propio Himno, con letra 
del bardo Pondal50. Este fin, que iba poco a poco, con ritmo pausado como la 
composición de Veiga, y convirtiéndose en La Alborada de nuestra redención, fue 
definido por Mercedes Vieito en 1909 como el «lento el despertar de Galicia, 
pero lo mismo que para verificar esa gran evolución de nuestra idiosincracia se ha 
necesitado mucho tiempo, por lo mismo no es tardía y ha de tener mayor fuerza 
esa masa compacta que no cederá hasta conseguir la redención»51.

La sacralización de Veiga como músico gallego por excelencia se sustentó en 
dos pilares básicos; por un lado, al apoyo y reconocimiento dado por Curros 
Enríquez a esta pieza y a su compositor, dedicándole unos inspirados versos apa-
recidos en 1880 en Aires da miña terra; por el otro, la celebración del citado gran 
homenaje en diciembre de 1913 en el Gran Teatro de la Habana, con motivo 
de recaudar fondos para trasladar sus restos desde Madrid, donde había muerto 
en la emigración, a su Mondoñedo natal. El acto, al que asistió Curros, consistió en 
una velada literario-musical desarrollada en dos partes. La primera se abrió con la 

50 Los programas de las sesiones musicales que hemos analizado incluyen sistemáticamente esta pieza y no 
siempre el célebre Himno. La Alborada era pieza obligada en las veladas de este tipo y muchas veces se in-
terpretaba abriendo y cerrando el acto.
51 M. Vieito: «La alborada de nuestra redención», Galicia, Revista Semanal Ilustrada. Órgano de la Colonia 
Gallega y Sociedades Regionales de Cuba y Defensor de los Intereses Gallegos en América, 13-III-1909, p. 3. 
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interpretación de la Alborada, a continuación de la que el Presidente del Centro 
Gallego, José López Pérez, realizó un discurso laudatorio. Acto seguido fue pre-
sentado un busto del artista, obra del escultor gallego Mariano de Mignel (sic), 
ante el que todas las sociedades gallegas realizaron un simbólico homenaje, de-
positando coronas de flores naturales, mientras la banda de música, dirigida por 
el maestro Tomás, interpretaba el Himno regional, con texto del bardo Pondal. 
Terminado este momento tan solemne, el orfeón Ecos de Galicia entonó nueva-
mente la Alborada, que fue seguida por la declamación emocionada por Curros 
Enríquez de su poesía de igual título dedicada al mindoniense. A continuación, 
la soprano gallega María Giudice entonó las melodías gallegas Unha noite na eira 
do trigo y Adios a Mariquiña, con gran delectación por parte de los asistentes.

La segunda parte del homenaje se abrió con la Sinfonía Galicia, a toda orques-
ta, de la que no se especifica autor pero que suponemos que, como en el caso de 
las melodías anteriores, era del maestro Chané, a la que siguió una nueva inter-
vención de la banda, interpretando Os ártabros, de Veiga, y del plantel de señori-
tas Concepción Arenal, que representaron el cuadro escénico Las mariposas. Una 
Sonata gallega para banda, de la que el programa no especifica autor, pero que 
con toda probabilidad es la de Juan Montes, fue seguida de la pieza coral A lúa de 
Cangas, para cerrarse el acto con el Himno de la Independencia Española, en refe-
rencia al himno del Batallón Literario formado por estudiantes de la Universidad 
de Santiago que en 1808 había luchado en la guerra de la independencia.

De la expectación y entusiasmo levantado por la música de Veiga en las comu-
nidades emigradas creemos que es fiel reflejo la aparición en 1909 en Galicia de 
la noticia de la existencia de una nueva o segunda Alborada. Su autor, H. Paz Her-
mo52, narra en la crónica como «El azar nos ha proporcionado la feliz ocasión de 
examinar algunas de estas obras53 que, así por sus contornos melódicos como por el 
correcto y adecuado engarce de su armonía, merecen subrayarse como exponentes 
de belleza. De esta colección forma parte (…) la segunda Alborada Gallega (…) 
un inspirado himno al sol a aquel sol madrugador y retozón de mi querida tierra». 

52 Muy posiblemente se trate de Egidio Paz Hermo (A Pobra do Caramiñal, 1873 − Buenos Aires, 1933), 
músico gallego, emigrado a la Argentina a finales del siglo xix y fundador de una dinastía de compositores 
establecidos en ese país. Como Chané, fue amigo personal de Curros Enríquez y participó activamente en 
la fundación de la Real Academia Gallega.
53 El autor se refiere a un conjunto de obras inéditas de Veiga.
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La nueva pieza que renacía de su descubrimiento «yacía sumergida en polvoriento 
legajo, mientras las otras obras cosechaban palmas y vítores. De haberse sustraído 
a la vida del estante para echarse en brazos de la publicidad, ¡cuán otra fuera su 
suerte!». Algunos párrafos adelante se describe la composición con frases que bien 
podrían igualmente articular el discurso musical de su hermana mayor, y en las que 
se reúnen una vez más los tópicos ya comentados anteriormente referentes a lo que 
debía ser el modelo de la verdadera música gallega:

Inicia el motivo temático con acento viril, como interrogando a la naturaleza con reso-

lución y bravura, reprimiendo sus ímpetus al terminar la frase para recobrar la serenidad 

y dulzura que le son características. Muéstrase luego tierna, arrulladora, mimosa, soste-

niendo esta situación hasta que modulando, muy espontáneamente, cambia con vibrante 

frase al unísono su tonalidad, elevándola a una tercera mayor. Apoyada en ambos modos 

dibuja una melodía de carácter cándido y juguetón, al mismo tiempo que cautiva por su 

sencillez y su color enxebre. Al recobrar su primitiva tonalidad, volvemos a saborear uno 

de sus períodos más simpáticos y atrayentes, cuya dulce tranquilidad es ininterrumpida 

por el motivo inicial que surge de nuevo potente y vigoroso. Después los sonidos se van 

extinguiendo lenta y suavemente, ritardando…, morendo… dejando en pos de sí el per-

fume melódico de poética sencillez que el maestro aceptó (sic) a extraer de las adorables 

cadencias de nuestra música popular54.

En la figura de José Castro «Chané» confluyeron varias causas que hicieron 
de él símbolo musical de la colonia, prolongándose este carácter después de su 
fallecimiento. Nacido en Santiago de Compostela, Chané, había sido director 
del coro coruñés El Eco, la célebre coral con la que había obtenido importantes 
triunfos nacionales e internacionales y a cuyo frente había estado Pascual Veiga 
antes de «emigrar» a Madrid. Habiendo disfrutado de una cátedra en la Escuela 
de Bellas Artes de A Coruña, por motivos no muy claros fue apartado de ella, 
viéndose obligado a dejar su país. Se instaló entonces en La Habana, trabando 
amistad intensa con Curros Enríquez –con quién no dejaba de tener un cierto 

54 H. Paz Hermo, «Música Gallega. Segunda Alborada, inédita del Maestro Pascual Veiga», Galicia, Revista 
Semanal Ilustrada. Órgano de la Colonia Gallega y Sociedades Regionales de Cuba y Defensor de los Intereses 
Gallegos en América, 1909, p. 2. 
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parecido físico–, participando activamente en la creación de la Real Academia 
Gallega. Prueba de la gran estima con la que contó entre sus coterráneos estable-
cidos en Cuba está el hecho de que fuese escogido como miembro de la delega-
ción que acompañó el cadáver del poeta celanovense hasta su mausoleo coruñés 
de San Amaro y que el destino del propio Chané fuese exactamente el mismo ya 
que, a su fallecimiento, su féretro fue llevado con grandes honras a la ciudad her-
culina, donde descansa en un mausoleo, sufragado por los emigrantes gallegos.

La llegada de Chané a La Habana, en 1894, fue acogida con gran expecta-
ción entre los miembros de la Colonia, dedicándosele encendidos elogios en la 
prensa gallega. Una noticia sobre su presentación en el Teatro Payret, apare-
cida en La Tierra Gallega, el 24 de junio de 1894, le daba la bienvenida en los 
siguientes términos: 

Como esos hombres, como todos los hombres enamorados de su ideal, Chané ha tenido 

que sufrir el extrañamiento de su patria –forzoso o voluntario, es lo mismo– porque en ella 

no hay una plaza, no hay atmósfera ni espacio más que para la política, para una política 

calabresa, de encrucijada, traidora, que quiere eunucos por adeptos y vasallos por servido-

res. Imposibilitado su espíritu soñador para volver a aquel horizonte sobre el cual amenaza 

perpetuamente la nube del caciquismo prendada de castigos; despojado de la cátedra que 

desempeñaba en la Escuela de Artes porque a los méritos propios no reunía la recomen-

dación de un personaje influyente, tuvo la visión de América, esa hada redentora que se 

mezcla en las pesadillas de nuestra raza para endulzar sus sueños, preparándola a un dulce 

despertar, y se vino a la Habana55.

En 1899 lo encontramos dirigiendo la Sociedad Coral Gallega, en un concier-
to que, con motivo de ayudarle en su penuria económica, se llevó a cabo el día 
14 de mayo en el Teatro Payret. Aires da Terra, boletín de la sociedad del mismo 
nombre, anunció este acontecimiento con entusiasmo: 

Merecedor el maestro Chané por sus grandes méritos, a toda la población, creemos que la 

colonia gallega de esta ciudad ocupará todas las localidades del Teatro Payret la noche del 

55 «Chané en la Habana», La Tierra Gallega, I, Habana, Domingo, 24-I-1894, núm. 23, p. 2. Ed. facsimilar, 
vol. I, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, 2002. 



LA MÚSICA EN LA COLECTIVIDAD GALLEGA DE LA HABANA (1902-1936)

 137

próximo domingo, demostrando así que sabe premiar a sus coterráneos (…) Hoy a las 8, 

es la hora señalada para que demuestre la colonia gallega de La Habana aquel entusiasmo 

y aquéllas simpatías que sentía por él cuando dirigía el laureado orfeón El Eco de La 

Coruña, aquella masa coral que bajo su magistral batuta supo en reñida lid vencerlo todo 

y llevar a Galicia, después de haber sido aclamada y obsequiada por la España entera, las 

glorias más grandes.

La velada constó en esta ocasión de tres partes, de las que las extremas fueron 
dos zarzuelas breves. La parte central se ordenó en seis números variados, y entre 
arias y fantasías de óperas, se interpretaron, para comenzar, «Galicia, Sinfonía a 
gran orquesta sobre motivos de cantos populares gallegos dirigida por su autor, 
el beneficiado», como tercer número la ya célebre «Unha noite na eira do trigo, 
Cantiga de Curros Enríquez con música de los señores Salgado y Chané, ejecu-
tada por la señorita Granles con el acompañamiento de la orquesta» y tras una 
«Fantasía sobre Rigoletto», para bandurria y piano en la que Chané actuó en el 
pulso y púa, cerrando el programa, una Gran sinfonía sobre motivos de varias 
zarzuelas de Barbieri, dirigiendo la orquesta nuevamente el maestro.

La velada alcanzó, como era de esperar, un grandioso éxito, que llevó al maes-
tro a demostrar la nobleza y honestidad de su carácter, subraya el cronista, emo-
cionándose en escena y obsequiando al numeroso público con algunas propinas: 

Tras la fantasía sobre Rigoletto, Chané quiso entonces mostrarse agradecido a sus coterráneos 

y quiso hacernos ver nuestras hermosas campiñas, nuestras iglesias, nuestros ríos, nuestras 

familias, nuestra Galicia querida y jamás olvidada y tocó la Ribeirana. El éxito alcanzado 

por «el maestriño» con esta concesión al público fue tal que por el teatro se oyeron los gritos 

de ¡Viva Galicia! o ¡Viva Pepe! Y entre aclamaciones y vítores tuvo que repetir la pieza.

Concluye la crónica con una significativa frase: «Todos absolutamente todos 
quisiéramos abrazarle en aquel momento», a pesar de que, como señalan las lí-
neas finales del artículo, el propio compositor confesó entonces ingenuamente 
que «creía que mis paisanos no me querían: pero hoy me han demostrado que no 
sólo quieren al artista sino al hombre»56.

56 Aires da Miña Terra, La Habana, año VII, 18-V-1899, pp. 2-3
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Este gran cariño que los gallegos residentes en Cuba demostraron en tal oca-
sión por Chané fue una constante desde su acogida y quedó patente una vez más 
con motivo de su fallecimiento, el 24 de enero de 1917. La prensa gallega de 
la ciudad se ocupó largamente del acontecimiento y Alma Gallega le dedicó un 
amplio número homenaje, donde se semblaron diferentes aspectos de su vida, 
insistiéndose en el sentimiento trágico de la misma: 

Chané no era de estos tiempos de protestas y claudicaciones (…). Era el genio de la 

época pretérita, de una época de triunfos de su inspiración hermosa. Así sucumben. Y 

sucumben dejando tras de si estelas de luz. Estelas de luz que se infiltran en las almas y 

las embriagan de sutiles hálitos de amor y virtudes infinitas (…). Templar almas para el 

bien por medio de la música y de la poesía es emanciparse de la prosaica y cruel realidad 

de la vida cotidiana con todas sus terribles consecuencias57.

A todos estos elogios, páginas después, L. Fernández Ros, el autor, unía uno 
más: murió pobrísimo, lo que, en opinión del autor, era debido a que Chané sólo 
escribió música inspirada, sentimental, reflejo exacto de la musa popular gallega, 
tan tierna, tan melancólica, significado finalmente que el maestro «no pactó con 
las realidades de la vida». Continúa más adelante señalando que hablar de Chané 
y no recordar a Curros sería imperdonable: «Al poeta estaba unido el músico. En 
ellos he podido mirar toda la grandeza idílica del arte popular gallego». Concluye 
el artículo con una llamada a la espera, ya que el tiempo colocaría al músico al 
lado de los grandes compositores de Galicia58.

V. LA FIESTA DE SANTIAGO Y OTRAS CONMEMORACIONES 
DESTACADAS DE LA COLECTIVIDAD

La fiesta de Santiago, patrón de Galicia y de España, fue sin lugar a duda la gran 
celebración que unía, año tras año, a toda la colonia bajo un mismo motivo. En 

57 Alma Gallega. Órgano Radical de las Aspiraciones de la Región, Habana, año I, núm. 4, 27-I- 1917, p. 1.
58 L. Fernández Ros, «Chané», Alma Gallega. Órgano radical de las aspiraciones de la Región, Habana, año I, 
núm. 4, 27-I-1917, p. 5.
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la figura del Santo y su conmemoración confluían varios elementos que legitima-
ban su vigencia y preponderancia como celebración de afirmación colectiva de 
que cada año tenía lugar en el Centro Gallego. En primer lugar, la reivindicación 
de la figura del Apóstol como primer emigrante, que fue enviado por Cristo desde 
su Palestina natal a predicar en la Hispania romana y que una vez decapitado, 
según la tradición, fue conducido por sus discípulos a Galicia para descansar 
eternamente. Al factor legitimador que otorgaba a Galicia la posesión de los restos 
de Santiago, se unía el carácter otorgado al Apóstol como primer emigrante, que 
había tenido que partir de su tierra a predicar en suelo tan hostil que acabaría 
costándole la vida. Por otro lado, la conmemoración de Santiago era vivida por 
la colectividad gallega de La Habana como fiesta de la solidaridad y del apoyo 
mutuo y el dinero obtenido de la gran función con que todos los años celebraba 
esa ocasión era destinado a la Beneficencia Gallega, que lo invertía en sus obras 
sociales.

El período que analizamos se abre con la aparición el mismo día del Apóstol 
del año 1902 de Galicia. Revista Semanal Ilustrada, cuyo primer número incluía 
en su portada un grabado con la figura de Santiago ecuestre en actitud belicosa. 
Páginas adentro, un editorial definía la ocasión que esta fecha representaba

para los españoles y sobre todo para nosotros los gallegos, algo cuya grandeza se mide por 

la grandeza de los tiempos y cuyo valor nace de las tradiciones. Aquí, en estas regiones de 

América donde, según parece, va extinguiéndose el amor al pasado a medida que avanzan 

los progresos del modernismo, sorprende y maravilla el ver como en momentos dados 

renace el sentimiento de amor a las antiguas costumbres, por su propia virtud y a través 

de los siglos conservadas. La colonia gallega, nuestra vasta y cultísima colonia, acaba de 

dar prueba de su entusiasmo por sus glorias patrias, con la celebración de unas fiestas, 

cuya magnificencia y suntuosidad es sólo comparable a la de otras fiestas, por ella y con 

el mismo objeto organizadas otros años. (…) Jamás hemos visto a Galicia, tan de cerca 

desde que de ella nos hallamos tan lejos59, 

refiriéndose a las imágenes vistas y situaciones vividas los tres días 24, 25 y 26 
de julio.

59 «La fiesta del Apóstol», Galicia, Revista Semanal Ilustrada, I, 28-12-1902, núm. 23, p. 3. 
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La víspera del día del Apóstol, el monumental Capitolio de la Nación, si-
tuado frente a uno de los laterales del Teatro Tacón, se había engalanado con 
las banderas de Cuba, España, Santiago y Galicia, sus balcones habían sido 
encendidos y frente a él también se habían iluminado las antiguas estancias del 
Centro Gallego. Con este telón de fondo tuvo lugar una retreta militar, a la que 
siguió una espléndida sesión de fuegos de artificio. El día 25, por la mañana, en 
la quinta de La Benéfica, los Padres Dominicos oficiaron una misa cantada por 
el Orfeón Ecos de Galicia, en la que su capellán, Padre Eustaquio Urra, pro-
nunció un sermón que apareció días después publicado en la prensa y donde se 
elogiaban los valores de tradición, religiosidad, honradez y trabajo, custodiados 
con celo por los gallegos de la colonia. Tras la misa, tuvo lugar una romería tí-
pica con comida y por la tarde una sesión literario-musical en el teatro, dividida 
en tres partes: en la primera, el Orfeón Ecos de Galicia, dirigido por el maestro 
Piñeiro, cantó el Himno a Santiago, obra del Maestro Vidales, representándose 
acto seguido la zarzuela, con letra de Ángel Caamaño y música de Arturo La-
puerta, La Marusiña, obra que de todo tiene sabor gallego, por la compañía del 
Teatro Albisú. El mismo Orfeón abrió la segunda parte, cantando la jota La 
Estudiantina, de Cerceda, y un popurrí de Aires gallegos, cubanos y asturianos, 
a los que siguió La Revoltosa, de Ruperto Chapí. Esta segunda parte se cerró 
con la obertura de Poeta y aldeano, de von Suppe, interpretada por «el notable 
concertista y violinista ciego de nacimiento y socio facultativo de la Sección de 
Filarmonía del Orfeón Español, Ecos de Galicia». Tras un descanso, la velada 
concluyó con la representación de una «opereta cómico lírica bufa japonesa» 
titulada Ki ki ri ki60.

Tomando este programa como paradigma de lo que debió ser la fiesta de 
Santiago en la colonia gallega de Cuba los primeros años del siglo xx, no extraña 
que años después, en 1912 y desde el mismo medio, Mercedes Vieito definiese la 
festividad del Apóstol como 

la fiesta tradicional de los recuerdos, lo que celebra nuestra colonia todos los años (…) 

y para ella hay siempre una ansiedad y un anhelo que demuestran que sirven para que 

los emigrados, dejando a un lado por breves instantes las luchas de la existencia y el 

60 Galicia. Revista Semanal Ilustrada, La Habana, 25-VII-1902, pp. 1, 6 y 3-VIII-1902, p. 4. 
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diario batallar, se dediquen por completo a la memoria de la tierra lejana, más amada 

en la distancia, cuando el deseo finge en la imaginación la silueta de sus valles y montes 

(…). A esa fiesta va el alma gallega a sentir emociones intensas, porque entre el brillo 

de las luces, el atavío de los trajes; entre flores y sonrisas (…) flotan en el ambiente 

como evocados por mágicos conjuros los recuerdos de la Galicia natal, (…) pero si 

entusiasmo se siente por esta fiesta tradicional, cosa cierta es a la vez que de año en año 

vaya perdiendo el programa de ella su carácter, o mejor dicho, su sabor esencialmente 

gallego, toda vez que, en eso estribaba precisamente toda su fama y todo su encanto, y 

triste cosa es también que al conmemorar esta fecha de hermosa tradición, esté la co-

lonia dividida por discordias y ocupada en lidias que pueden provocar una ruina para 

eterna vergüenza nuestra. La unión que antes era nuestro orgullo y la base más firmen 

de nuestra gloria y por tanto la piedra angular del monumento levantado a la patria 

por sus hijos ausentes, esa unión ha sido rota y ojalá que al celebrar el año venidero esta 

fecha, haya sido nuevamente reanudada61.

El 24 de agosto, la autora volvía a insistir en la pérdida de los valores gallegos 
que observaba en general en todas las fiestas, indicando que 

pronto tendrá lugar la fiesta con que el C G solemniza el acto de distribución de los 

premios a los alumnos, y ante la proximidad de esta velada, aun cuando no conoce-

mos el programa, cabe pensar si se persistirá el olvido de las tradiciones que de algún 

tiempo acá predomina en muchas fiestas gallegas. Faltan en ellas sabor gallego, ese 

gusto artístico, ese deje sano de patriotismo que tanto entusiasma a la masa social 

que abrumada por el trabajo en estas cálidas regiones, anhela una caricia y la brisa 

natal caracterizada en el recuerdo evocado ante el esplendor de nuestras fiestas (…) es 

necesario que esas comisiones organizadoras cumplan de otra manera la misión que 

se imponen y sepan revestir de mayor atractivo y verdadero arte las fiestas que nuestra 

colonia celebra y que por ser verificadas en la emigración, entre los que ausentes de 

la patria a ella envían anhelos y suspiros, deben, necesariamente de recordar los aro-

mas de nuestros campos, los rumores de las frondas y todo cuanto constituye la vida 

gallega (…)62.

61 Galicia. Revista Semanal Ilustrada, La Habana, IX, 25-VII-1910, núm. 30, p. 4.
62 Galicia. Revista Semanal Ilustrada, La Habana, IX, 24-VIII-1910, núm. 32, p. 4.
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Las observaciones de la autora estaban bien justificadas y, ese mismo año, la 
fiesta de Santiago había consistido en una doble sesión de zarzuela, con la repre-
sentación de La montería de Jacinto Guerrero y La canción del olvido del Maestro 
Serrano, y donde sólo y a modo de intermedio, se interpretaron dos canciones 
gallegas; la indispensable Unha noite na eira do trigo de Chané y otra, de autor 
desconocido, titulada Gaiteiriño pasa.

De modo global, el balance general de algunos programas de actos era extre-
madamente pobre en evocaciones gallegas. Pero no debieron de caer en balde 
estas opiniones, de manera que el 31 de julio de 1915, desde el mismo medio, la 
misma autora volvía a escribir una crónica, relatando en esta ocasión la magnífica 
velada vivida la noche de Santiago Apóstol de ese año: 

Noche de arte, noche de recuerdos amados, dedicada al culto a la patria lejana y 

suspirada, fue la ofrecida por La Benéfica (…). Dio principio la fiesta con una boni-

ta filigrana musical ejecutada admirablemente por la orquesta bajo la direccion del 

maestro Chané y, a continuación, la comparsa del Teatro de la Comedia interpretó 

con arte el chistoso sainete «Por cambiar de sexo» (…). La segunda parte fue esencial-

mente gallega, constituíanla números de verdadera atracción por su sabor genuino 

de la tierra y por su delicadeza artística, comenzando la orquesta (…) con la brillante 

rapsodia gallega «Unha festa nos muiños» de Peiralo ¿Y cómo expresar lo que todos 

sentimos oyendo esa música ideal, tan llena de sentimiento, repleta de dulzuras in-

comparables de nuestra Galicia adorada?. «Como chove miudiño», melodía gallega, 

letra de Rosalía la inmortal y música del genial maestro Piñeiro y «Os teus ollos», 

balada gallega, letra del divino Curros y música del laureado Chané (…). Fue aquel 

un instante evocador de recuerdos, un instante en que las almas gallegas sentíanse 

conmovidas (…). Y llega el momento en que asoman en escena, tipicamente trajeados, 

el siempre aplaudido Nan de Allariz y la admirada tiple, Sta. Tomás, desempeñando el 

anunciado diálogo gallego (…). Cerró la segunda parte Chané el maestriño, el Chané 

de los laureles que electrizó al Auditorio con la magia de su talento. Y después como 

fin de la fiesta, la compañía del Teatro Martí interpretó irrepochablemente «Los 

laureles de la reina»63.

63 «La fiesta de Santiago», Galicia. Revista Semanal Ilustrada, La Habana, XIV, 31-VII-1915, núm. 31, pp. 
1-2.
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El punto álgido de la celebración de la fiesta de Santiago por la colonia de ha-
baneros se alcanzó en el bienio 1935-36, cuando la fiesta del Apóstol se convirtió 
verdaderamente en Fiesta de la Música Gallega y como tal adquirió un carácter 
oficial. En esos dos años, la Sociedad de Beneficencia editó dos lujosos programas 
ilustrativos de las conmemoraciones, a los que tituló precisamente de esa manera, 
retomando el espíritu que había alentado la Fiesta de la Alborada o Fiesta de la 
Fraternidad Galicana, celebrada en La Coruña en agosto de 1907 y que tanta im-
portancia tuvo en su momento. Reproduciendo una bonita portada aparecida en 
Galicia en Madrid, donde se contenía una evocación del Pórtico de la Gloria que 
incluye también al David de Platerías, el folleto de 1935 se abre con una página 
dedicada a La música popular, escrita por el diplomático brigantino José María 
Acuña (1872-1931)64. Este ilustre invitado afirma en su artículo que

nunca como hoy pudo afirmarse sin temor a contradicción que la música es el más sutil y 

poderoso estímulo de regionalización y de diferenciación que actúa sobre nuestra sensibili-

dad moral. Cada día que pasa se descentraliza, se dispersa y al mismo tiempo se concreta y 

se delimita más y mejor. Conforme va siendo más universal se hace más regional. Diríase 

que, como la luz, al chocar con la arista de la realidad, se descompone en sus simples ele-

mentos. Retorna al manantial purísimo de donde brotó al clarear de los lejanos días en que 

el hombre inducido, cautivado por la voz de la naturaleza, se puso a imitarla. Las modernas 

tendencias musicales responden a esa irresistible y perentoria llamada del suelo. El luminar 

que guía los pasos de los musicólogos hoy es uno solo: El canto popular y aunque parece 

uno solo es, como las estrellas del firmamento, innumerable. Cada país, cada región, cada 

comarca, posee encerrada en su propia alma, como las esencias en el cáliz de las flores, sus 

propios característicos e inconfundibles motivos musicales. (…) De la conjunción de los 

elementos esenciales en toda labor artística -materia, canción popular, técnica, talento y 

maestría- brota la obra de arte en su radiante belleza. Sin el concurso de la canción popular, 

bebida en la fuente campesina (…) la obra musical será cualquier cosa menos obra de arte. 

De ahí que el público, mejor educado ya por la labor de los verdaderos maestros y de las be-

neméritas asociaciones filarmónicas, distingue perfectamente lo que es genuinamente po-

64 José María Acuña nació en Betanzos en 1872. Hijo de padre asturiano y madre cubana, fue vicecónsul en la isla 
en 1896 y en Nueva York, Chicago, Bermudas, Nueva Orleans, y cónsul en La Guaira, Panamá, Méjico, Le Havre, 
Bombay y Veracruz, además de Delegado de Bellas Artes en la Provincia de La Coruña. Falleció en 1931. 
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pular de las vulgares tonadas popularizadas. Pocos países poseen un tesoro musical tan rico, 

variado y bello que pueda parangonarse con el que es legítimo orgullo de Galicia. Gene-

ralmente, al hablar de música española fuera de España, suele entenderse por hipertrofiada 

antonomasia, música andaluza. (…) La personalidad musical de Galicia permanece todavía 

incorporada, sumida, confundida con el alma popular gallega. Aun contando como cuen-

ta, con ilustres compositores folclóricos, ninguno de ellos ha logrado arrancar a la ingente 

cantera los materiales para una obra monumental y definitiva. La música popular gallega es 

fruto espontáneo de la tierra misma, es una vibración del alma de Galicia, es una perenne 

epifanía del genio musical de la Raza. El glorioso y fecundo anónimo cubre la labor colecti-

va como inmensa bandera, en cuyos pliegues trémulos palpita la voz de Galicia toda.

Describe después los principales cantos de nuestra tierra, en la misma clave lí-
rica, concluyendo con un llamamiento a la siempre deseada redención de Galicia 
también por medio de los nobles caminos del Arte65.

El programa de la velada celebrada el 25 de julio de 1935 no podía ser más 
gallego y entusiasta y así fue recogido por Sinesio Fraga en Eco de Galicia: 

Este, queridos paisanos ha de ser un Santiago de los nuestros es decir, una fiesta noble 

además de ser educativa y honrosa. ¡Es tan ignorada nuestra música! ¡Son tantos los que 

no creen en la música gallega!. ¡Son tantos los que ridiculizan nuestras ASOMBROSAS66 

melodías! ¡Es tal la sapiencia andante!…67 que, sólo haciendo fiestas de esta jaez pueden 

persuadirse los persuadibles… Los otros no… 

Al inicio, la banda del Cuartel General de la Habana, dirigida por el Capi-
tán Luis Casas, tocó la Fantasía sobre aires gallegos y la Sonata Gallega68 de Juan 

65 J. García Acuña, «La música Popular gallega», en Fiesta de la Música Gallega, Teatro Nacional, 25 de julio 
de 1935, Habana, Sociedad de Beneficencia de Naturales de Galicia, pp. 3-4.
66 Las mayúsculas son del autor.
67 S. Fraga, «Sección musical. La gran fiesta de la Música Gallega», Eco de Galicia, 25-VII- 1935, p. 3.
68 Se trata de la Sonata descriptiva, escrita por Montes sobre el poema de Aureliano J. Pereira «A sega», con la 
que Montes ganó el primer premio del Certamen Internacional de Composiciones Musicales, celebrado en 
A Coruña. Está dividida en las siguientes partes, acordes con el citado poema: Amanecer y despertar, Marcha 
a los trabajos, Plegaria, Balada, Muiñeiras, Vuelta al trabajo de la tarde, Regueifas, Coplas, Fin de los trabajos, 
Oración, Anochecer. Una pequeña nota sobre la misma puede verse en el folleto ya citado de la Fiesta de la 
Música Gallega, celebrada en el Teatro Nacional el 25 de julio de 1935, pags. 28-29.
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Montes, Unha festa na Tolda, del maestro Freire, y la muiñeira Flor de Cardo, de 
Ricardo Courtier. A continuación, la Estudiantina Cuba hizo lo propio con una 
Alborada del Maestro Caballero y el pasodoble de Montes Aires Gallegos. Varios 
miembros de la Sociedad Coral de La Habana cantaron después Bágoas e sonos, 
de Marcial del Adalid; Cómo foi?, de José Baldomir; A nenita, de Eduardo Lens 
Viera; Un sospiro, del maestro Berea; el célebre «Golondrón», de Maruxa, de 
Amadeo Vives; Balada, de Luis Taibo; Os teus ollos, de Chané; otra Balada, esta 
vez de Montes; Anduriña do mar, de José Guede; Veira do mar, de Soutullo, y las 
canciones populares Canta o galo, ven o día y Axeitam’a polainiña. Las piezas co-
rales constituían el plato fuerte de esta sesión y la Sociedad Coral de La Habana 
volvería a pisar el escenario para cerrar el programa. Antes de esta intervención, 
la Orquesta Filarmónica de La Habana, dirigida por Amadeo Roldán, tocó la 
obertura de Cantuxa, de Gregorio Baudot, el preludio del acto segundo de Amo-
res de Aldea, de Reveriano Soutullo, y el intermedio de la ya citada Maruxa. Por 
último, la nueva intervención del coro constó del romance popular Camiña Don 
Sancho, armonizado por Fr. Luis María Fernández, la canción de Baldomir Mais 
ve…, Unha ruada, de Benedito, la armonización a voces realizada por Nemesio 
Otaño de la Negra Sombra, de Montes, el Alalá de Monforte, nuevamente de Be-
nedito, el Romance de doña Alda, otra vez del P. Luis M. Fernández, cerrándose 
la larguísima velada con la Alborada de Veiga69.

Al año siguiente, la función se dedicó a conmemorar la fiesta de los maios, que 
había sido recreada en los jardines de La Tropical, y la gala musical a homenajear 
a la reina de la fiesta y a las damas de su cortejo. El concierto ofrecido el 25 de 
julio constó de dos partes, una primera compuesta por pieza breves, en las que se 
cantaron la consabida Alborada, de Veiga, y una Balada, del maestro Caballero, 
A Foliada y Un adiós a Mariquiña, de Chané, la muiñeira A Rosiña, de Ricardo 
Courtier, y Mensaje Lírico, de Hilarión Cebrián, para cerrar el programa con una 
nueva interpretación de la pieza inicial70. La segunda parte estuvo dedicada en su 
integridad a la representación de la comedia lírica en dos actos de Amadeo Vives, 
de ambiente gallego, Maruxa, que alcanzó gran éxito y en la que intervino como 

69 Fiesta de la Música Gallega, Teatro Nacional, 25 de julio de 1935, pp. 16-17.
70 Nótese la interpretación de esta pieza en vez del Himno Galego para cerrar ambas veladas, una costumbre 
que venía de atrás, como adelantamos anteriormente.
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solista la tiple gallega Maruja González, acompañada de otros cantantes, el coro 
de la Asociación Cubana de Artistas Teatrales y la orquesta de la Unión Sindical 
de Músicos, dirigidos todos por Manuel Peiro71.

VI. ROMERÍAS, ALBORADAS, GAITAS Y GAITEIROS

Queremos, para terminar, dedicar un apartado a las fiestas evocadoras de rome-
rías populares que las sociedades gallegas de La Habana celebraban con diferentes 
motivos a lo largo del año. Este es, sin duda, el apartado que más datos ofrece 
sobre los aspectos costumbristas de su estética, ocupando la música un lugar muy 
destacado. La filosofía de éstas, como la de las otras celebraciones que hemos visto, 
era clara: «La Galicia de allá, se une en el corazón a los gallegos de aquí y el amor 
que todos los hijos de la hermosa Suevia profesan a la Madre Patria, manifiéstase 
de elocuente manera en cuantas fiestas de carácter regional organiza y celebra 
con frecuencia nuestra colonia»72. Uno de sus elementos más caracterizadores de 
las crónicas contenidas en la prensa gallega habanera del momento, en lo que a 
encuentros enxebres se refiere, es el constante trasvase entre paisaje y música que 
se percibe de su lectura. Los modelos seguidos estaban con frecuencia tomados 
de los fragmentos literario-descriptivos que aparecieran con cierta asiduidad en 
las páginas de las revistas que utilizamos y que en ocasiones eran firmados por 
escritores de renombre y marcados por un idealismo casi decimonónico.

En líneas generales las romerías gallegas celebradas por la colonia en La Ha-
bana comenzaban al punto de la mañana, con el traslado de los componentes de 
la sociedad, ataviados o no con el traje regional, al lugar de encuentro donde iba a 
tener lugar el acontecimiento. Los lugares elegidos se situaban siempre fuera de 
la ciudad, en el campo, aprovechando los jardines que ya citamos anteriormente, 
a no ser que la propia sociedad convocante tuviese jardines de su propiedad, lo 
que en el caso de las agrupaciones más pequeñas no era lo habitual. Allí, una vez 
saludados los presentes, se asistía a una misa con sermón, tras la cual un gaiteiro 
o un grupo de gaiteiros acompañaban a los asistentes a los otros escenarios donde 

71 Fiesta de la Música Gallega, Teatro Nacional, 25 de julio de 1936, pp. 8-9.
72 «En beneficio del Orfeón», Galicia. Revista Semanal Ilustrada, Habana, 2, 10-1-1904, p. 5.
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se organizaban tertulias, juegos y bailes. La figura del gaiteiro era fundamental 
en los bailes ya que por medio de su gaita hacía presente el alma gallega, pero 
también actuaban orquestas y bandas locales, a veces de la misma sociedad, que 
interpretaban un variado programa de bailes, entre los que, al lado del folclore 
español, ampliamente representado por las jotas, abundaban los bailes de salón 
del tipo del vals, el two step, polkas y mazurkas, aires típicamente cubanos como 
el danzón y la habanera, y, ocasionalmente y en una clara desproporción con el 
tipo de piezas citadas, se incluía también alguna muiñeira.

A modo de ejemplo, el programa que anunciaba la Gran Romería, que el 13 
de julio de 1913 celebraron los socios de Ferrol y su Comarca, en «la Quinta 
del Obispo, convertida al efecto en soto gallego», a beneficio de la ilustración en 
Galicia, fue el siguiente. El día anterior, a las 8 de la tarde, recorrería la ciudad un 
tranvía, engalanado para la ocasión, en el que irían los miembros de la comisión 
de festejos de la sociedad y una banda de música. El día 13, a las 7 y media de la 
mañana, en el local social, situado detrás del Polyteama habanero, se reuniría la co-
misión citada con la banda de música y los grupos de gaiteiros, disparándose a las 
8 de la mañana 21 bombas de palenque, para anunciar su salida hacia la romería. 
Durante el trayecto, la banda acompañaría con alegres dianas y alboradas. De 12 
a 13 horas, se celebraría un concurso de gaitas, dándose un premio de 15 pesos 
al gaiteiro que, acompañado de tamboril, interpretase la mejor Alborada típica, 
teniendo además el ganador la obligación de tocar desde las 13 hasta las 18 horas 
de la tarde. A las 13, baile amenizado por una «numerosa banda de música, diri-
gida por un eminente profesor gallego, se darían a conocer obras selectas del país 
y gallegas». A las 14, concurso de bailes con varios premios; la pareja de mozo 
y moza que bailase la mejor muiñeira ribeirana, cinco pesos; otros cinco pesos 
para la mejor pareja en jota gallega, lo mismo que para los de zapateado cubano 
y otros cinco para la pareja de niños que bailasen el danzón Barbero de Sevilla. Se 
otorgaría además un premio especial de 10 pesos al grupo de cuatro mozos que 
hiciese el mejor Alalá.

El anuncio aparecido en la prensa adelantaba igualmente el programa del 
baile, que, dividido en dos partes, sería el siguiente:

Pasodoble: Paños de Rosa
Vals: Vigo
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Danzón: La compasión
Mazurka: Santullo
Polka: La cantina
Danzón: Carita criolla
Muiñeira: Camos
Danzón: Barbero de Sevilla
Jota: La alegría de la Huerta

La segunda parte se abriría con el Himno Gallego de Veiga, para continuar con 
los siguientes bailes:

Pasodoble: Viva Galicia
Vals tropical
Danzón: Ruchi
Mazurka: J. Zon
Danzón: El dulcero
Polka: Rey
Danzón: Molina
Habanera: Rodríguez
Jota: Ferrol y su comarca
Muiñeira: As Burgas

Transcribimos el programa, tal y como aparece detallado en La Patria Ga-
llega el 13 de julio de 1913. Obsérvense dos cosas que creemos interesantes; la 
primera, el carácter impreciso de algunas de las piezas contenidas, ya que da la 
impresión que, sobre todo en la segunda parte, en algunos aires parecen mencio-
narse con el nombre de sus autores, en vez de con el título (J. Zon o Rodríguez, 
quizá también Molina); la segunda, el hecho culturalmente importante de la 
adaptación de algunos de los aires tocados hacia la temática propiamente gallega, 
lo que en el caso del danzón era ya un factor importante, pues ya comentamos 
los elementos gallegos de su génesis.

Otro programa similar se desarrolló unos meses después, con motivo de fes-
tejar el San Froilán pasado, en la sociedad Unión Lucense. En esta ocasión, la 
orquesta, que dirigía Felipe Valdés, interpretó durante una comida, en la que 



LA MÚSICA EN LA COLECTIVIDAD GALLEGA DE LA HABANA (1902-1936)

 149

se sirvió jamón gallego, lacón con patatas, vino del Ribeiro y demás, «escogidos 
aires gallegos». El baile consistió en dos partes, con el siguiente programa:

Primera parte:
Pasodoble: El siglo xx
Danzón: Unión Lucense
Habanera: Canto de amor
Danzón: Campiñas
Vals Strauss: Pétalos
Jota: Viva Lugo
Segunda parte:
Two step: El turco
Danzón: Bombín de bonito
Vals tropical: No me olvides
Danzón: Barbero de Sevilla
Habanera: Perjura
Pasodoble: Alma andaluza

Pero el aspecto que mayor interés tiene de estas fiestas de carácter popular 
con que la colonia de gallegos celebraba sus acontecimientos importantes son las 
crónicas que después alguno de sus asistentes enviaba a la prensa para su difusión 
en la colonia. Estas crónicas son producto del sentimiento de morriña y saudade, 
surgido en medio de la fiesta y ante el que a menudo el cronista y romero acude 
a evocaciones paisajísticas de su soñado mundo gallego. Hasta tal punto sucedía 
este tipo de reacciones que, por ejemplo, en 1908, el cronista de la fiesta que el 
Club Estradense había celebrado días antes, el 6 de septiembre en La Tropical, 
narra como varios mozos y mozas hicieron parte del trayecto de vuelta a pié, en-
tonando cantigas de la tierra: «aquél grupo numeroso por la amplia carretera hí-
zonos pensar en los mozos y mozas de Galicia al volver de una esmorga, romaxe o 
foliada», añadiendo con orgullo la sensación que había experimentado de verse que 
se había sentido «transportado a los incomparables paisajes de la suiza española, en 
un día que había estado entregado por entero al amor a la poesía y a la Patria»73. Lo 

73 Santos e meigas, I, 20-IX-1908, pp. 87-99. 
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mismo sucedió en el baile de fraternidad que organizaron las sociedades Ferrol y 
su Comarca, Unión Lucense y Vivero y su Comarca, en la terraza del Politeama, 
en agosto de 1913. Para su anónimo cronista, la azotea de este teatro, «semejaba 
a los bullangueros lugares domingueros de nuestros pueblecillos, que al son del 
sinfónico acordeón, se llenan de parejas que en vertiginosa danza se arremolinan, 
corren, tropiezan y ríen», aunque añadía una diferencia muy evidente: «Tan solo 
que aquí el baile es suave y sosegado, apropiado para este clima tropical»74.

Dentro de las evocaciones marcadamente paisajísticas en las que la música 
actúa como un elemento más para sostener imágenes y recuerdos, por supuesto 
que existe una gran similitud entre las crónicas que los gallegos de la Península 
mandaban a la prensa de la emigración de las fiestas celebradas en sus pueblos 
y aldeas, con las que después intentaban reproducirse en Cuba. Ese mismo año 
de 1913, La Patria Gallega recogía la crónica enviada desde Galicia de una fiesta 
celebrada en Mugardos: mientras los comensales llegaban en una barca, a lo lejos 
se comenzaron a percibir las dulces melodías de ese típico instrumento que lo 
mismo canta que llora. «Es la gaita. La gaita que desciende por el tortuoso cami-
no que esconde la ermita de Chanteiro. Los sublimes ecos van extinguiéndose 
por momentos; y al hacerse imperceptibles, pregúntome a mi mismo si cantan 
o si lloran75. Y no puedo menos que responderme como la inmortal Rosalía. En 
este momento la gaita no canta, llora»76.

Notables similitudes, por actuar estas más como tópicos que como ejemplos 
de realismo narrativo, presenta la siguiente descripción del sonido de la gaita, 
esta vez en suelo cubano, procedente de una crónica donde se narra la fiesta cele-
brada meses antes por la sociedad Mera y su comarca: 

De pronto, cual música extraña, se oyen a las puertas del parque las notas de una gaita, 

al parecer por hábil gaiteiro manejada, acompañadas del repenique de un tamboril. Co-

rro hacia donde partían aquellas alegres notas (que transportaban mis sentidos a otros 

74 «El baile del domingo en el Politeama», Galicia Gráfica, 1, Habana, 9-VIII-1913, p. 12.
75 Esta consideración de la gaita como un instrumento que casi habla se repite en numerosas ocasiones en la 
prensa que hemos manejado. Tiene su origen en los célebres versos de Rosalía, contenidos en sus Cantares 
gallegos (Vigo, 1863) y dedicados a Murguía, «La gaita gallega» y en la respuesta a los mismos, escrita ya en 
gallego como «respuesta al eminente poeta Ventura Ruíz de Aguilera».
76 La Antorcha Gallega, I, 2, 2-X-1913, pp. 3-5.
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lugares que no digo porque de sobra los conocen), encontrándome en una revuelta del 

camino a los músicos que traen tras ellos a un sinfín de romeiras y romeiros (…). Ya 

instalados los músicos y romeros en la gran casa preparada al efecto, toca el órgano la 

machicha (sic), cuyas apagadas notas se pierden en las sonoras y melodiosas de la gaita 

que comienza su programa con los bailes típicos regionales. Lánzanse a tropel al baile 

varias parejas (…). Todo el tiempo es poco para bailar y por todos lados se oye: al bai-

le…! a bailar…! (…). La gaita tocaba aquello de acolá enrriba n’a quela montaña, y el 

gaitero, sin tener en cuenta que las parejas quedaban en las montañas, dejó la gaita y se 

hizo fuerte en el primer cubierto que encontró a su alcance; los romeros y el cronista si-

guieron al gaiteiro y momentos después aquella grandiosa mesa se hallaba bien cubierta, 

por cierto (…)77.

VII. A MODO DE CONCLUSIÓN

A lo largo de este abigarrado trabajo hemos querido dejar constancia de la im-
portancia fundamental que la música tuvo en la vida de los miles de gallegos 
emigrados a Cuba a finales del xix y primer cuarto del siglo xx, para la conserva-
ción de su identidad y en su expresión artística como pueblo. Ellos fueron parte 
fundamental de nuestra historia reciente, por lo que todos los gallegos tenemos el 
deber de conocer su manera de vivir, recuperar su memoria y difundir su pensa-
miento, enseñanzas y logros. Descendiendo al terreno de lo puramente musical, 
se presenta clara la conclusión de que todavía falta mucho trabajo para conocer la 
verdadera historia de la música gallega del siglo xx, que tuvo uno de sus escena-
rios más ricos en manifestaciones artísticas, en las colonias de gallegos instalados 
al otro lado del Atlántico. Lejos de poder obtener todavía un panorama global 
de todas las facetas y manifestaciones musicales de la emigración gallega, existen 
numerosos frentes que esperan ser investigados. Es ésta una tarea en la que todos 
debemos implicarnos para, en hermandad con aquellos países que los custodian, 
preservar, conocer y difundir uno de los elementos más señalados de nuestra 
identidad, como es la música.

77 La Patria Gallega. Revista Regional Ilustrada. Órgano de los intereses gallegos en La Habana, II, 63, 
17-V-1913, pp. 8-9.
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ANEXO
SELECCIÓN DE PORTADAS TOMADAS DA PRENSA GALEGA NA 

HABANA 19021936
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¿Después?, qué importa del después,

toda mi vida es el ayer que me detiene en el pasado.

Naranjo en flor (tango de Virgilio y Homero Expósito)

INTRODUCCIÓN

Repensar, deconstruir y desnaturalizar son algunas de las actuales maneras cientí-
ficamente consensuadas de enfocar una investigación. Tales maneras han tenido 
lugar luego del desencanto del romanticismo primero y del positivismo después, 
dado que ambos paradigmas no agotan la variada gama de modos de dar cuenta de 
la realidad, el primero por abusar de un esencialismo ingenuo-evasivo y el segundo 
por su obsesividad metodológica-cuantificadora. Dado que el obrar humano no es 
algo dado per se, inmune al tiempo, es preciso que para estudiarlo se deba proble-
matizar su construcción, validación y significado de acuerdo a los cambiantes ac-
tores sociales que lo generan en situaciones contextuales específicas. De este modo, 
conceptos como «música tradicional», «música popular» o simplemente «música 
gallega» necesitan una profunda revisión teórica para saber de qué y de quién es-
tamos hablando pues, como se han venido empleando en la literatura académica, 
acarrean inconvenientes que impiden arribar a una visión cabal del fenómeno. 
Un pueblo como Galicia, que tiene tantos habitantes en su territorio como en el 
exterior y que ha labrado su historia entre mares de distancia, no puede continuar 
hablando de su música a espaldas del fenómeno migratorio. Estimo que no hay 
una realidad de la música gallega sino, por lo menos, dos, pues la relación que 
construye el gallego entre su tierra y su identidad a través de la música difiere 
notablemente sea o no emigrado1. Estudiar relacionalmente música, identidad y 
pertenencia territorial permite recentrar el foco en la carga de sentido, el modo de 
obrar, las causas, procesos y consecuencias del quehacer musical de un pueblo en 
la medida que éste la carga de un sentido propio, acorde a nuevas situaciones de 
vida. La música no se mantiene o cae en desuso porque sí, diversos factores gravitan 
para que, generalmente de manera deliberada, se decida mantener una tradición, 

1 Hablo de emigrante en sentido genérico, aunque es posible establecer algunos matices, como los exiliados o quie-
nes, por ser menores de edad, salieron con sus padres más allá de su consentimiento y no se consideran emigrados.
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actualizarla, reemplazarla, dejarla e, incluso, inventarla (Hobsbawm 2002). La mú-
sica puede cumplir diversas funciones en la vida del hombre, como constituir una 
instancia sociabilizadora o una vía para la introspección. Estas dos funciones están 
sutilmente entrelazadas en el imaginario del emigrado: al tiempo que puede disfru-
tar de ella en una fiesta, le brinda, como ninguna otra actividad, un marco propicio 
para pensar sobre la tierra y los seres queridos dejados, alimentando la morriña que 
lo ayuda a reflexionar sobre su existencia.

Las migraciones masivas constituyen, tanto para quienes se marchan como para 
quienes se quedan, un hecho sociocultural traumático que excede, por mucho, al 
momento puntual de la partida. Galicia es, desde hace varios siglos, una sociedad 
astillada debido a fuertes y sucesivas oleadas emigratorias. El estado de la cuestión 
sobre la música que mantienen allende sus fronteras se limita a unos pocos asientos 
bibliográficos: dentro de España, Cámara de Landa (1998) estudió al grupo de mú-
sica y danza Axóuxere, de Valladolid; Alcoforado y Suárez Albán (1996) estudiaron 
el romancero gallego vigente en Bahía (Brasil), entrevistando mayormente a inmi-
grantes pontevedreses; en Uruguay y la Argentina, Suárez Suárez (s/a) da cuenta de 
la incidencia de la emigración gallega en el tango. En la Argentina, el trabajo más 
antiguo que trata el tema es el libro Los orfeones españoles en la República Argentina. 
Su pasado, presente y porvenir, de Varela Lenzano (1904); García Morillo (1987) 
trata el tema, de manera general, en Presencia de España en la música argentina. De 
igual modo procede Carreira (1998), en un trabajo de carácter divulgativo. Del 
Corno (s/a) reseña la vida y obra de seis compositores: Pérez Camino, López, Paz 
Hermo, Castro Piñeiro, Prieto Marcos y Gaos Berea. Sobre el último hay otros 
dos artículos: Carreira (s/a) y Andrade Malde (1977). Castro Cambeiro (1996) 
estudió a uno de los más importantes gaiteros emigrados, Manuel Dopazo. Núñez 
Seixas (2002) efectuó un estudio histórico-social sobre la circulación y consumo de 
música popular en la colectividad gallega porteña entre 1880 y 1940. Por último, 
Costa (1997), en un artículo sobre la música en la Galicia exterior, da cuenta de la 
actividad musical académica de los gallegos de nuestro país2.

2 Aunque sin pretensiones académicas, cabe citar tres artículos escritos por gaiteros: El amor a la gaita desde 
Argentina, de Urbano García Pose (1993), José Campos Barral. O derradeiro músico dos Irmáns Moreira, una 
entrevista de Almidón García (1998), y otra a Avelino Rodríguez Arteaga, gaitero, fabricante de gaitas e 
integrante de la regional Los Monfortinos, por Pazos (1998).
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DE QUÉ MÚSICA/S HABLAMOS CUANDO HABLAMOS DE MÚSICA 
GALLEGA?

Desaprendida la lección que por tanto tiempo diera el romanticismo acerca de 
las candorosas esencias nacionales y pueblerinas, enriquecida antropológicamen-
te la visión positivista que busca comprender al fenómeno musical sólo desde sus 
parámetros sonoros, considerar qué engloba y qué excluye el concepto «música 
gallega» continúa siendo, no obstante, un problema. Habida cuenta de que la 
musicología practicada en Galicia ha construido, de manera consciente o por 
omisión, un paisaje sonoro histórico y contemporáneo definido, una solución 
acorde a los tiempos académicos que corren es, como dije al comienzo, plantear 
la deconstrucción teórica del concepto aunque:

A diferencia de las formas de crítica que apuntan a reemplazar conceptos inadecuados 

por otros «más verdaderos» o que aspiran a la producción de conocimiento positivo, el 

enfoque deconstructivo planteado somete a ‘borradura’ los conceptos clave. Esto indica 

que ya no son útiles –«buenos para ayudarnos a pensar»– en su forma originaria y no 

reconstruida. Pero como no fueron superados dialécticamente y no hay otros conceptos 

enteramente diferentes que puedan reemplazarlos, no hay más remedio que seguir pen-

sando con ellos, aunque ahora sus formas se encuentren destotalizadas o deconstruidas y 

no funcionen ya dentro del paradigma en que se generaron en un principio (Hall 2004: 

13-14).

Respecto a la música practicada de manera popular (léase, no académica) 
–el foco de atención aquí–, los numerosos y vastos cancioneros publicados (Del 
Adalid 1887, Inzenga 1888, Sampedro y Folgar 1942, Martínez Torner y Bal 
y Gay 1973 y Schubarth y Santamarina 1984, 1986, 1987, 1988, 1991, 1993 y 
1994) constituyen una inestimable cantera de conocimiento sobre el memorial 
sonoro gallego, siendo indispensables en cualquier investigación actual, aunque 
sea como vademécum temático. Sin embargo, como señala Costa (1999), mu-
chos de estos cancioneros no muestran toda la música que en su momento hacía 
el pueblo sino la que le interesaba al autor, tanto por los paradigmas imperantes 
del momento, como el folclorismo, como por sus prejuicios y deseos de que las 
cosas fueran de una u otra manera. Así, Costa (op. cit.) advirtió que la rumba se 



Norberto Pablo Cirio

162

toca en Galicia desde más tiempo del que se suponía, aunque ningún cancione-
ro dé cuenta de ella pues sus autores no la consideraban «muy gallega»3.

En un esfuerzo por actualizar el pensamiento folclórico, Blache estableció una 
distinción entre folclore como tradición y folclore como contenido: 

en el primer caso se transfiere a los sucesores hechos concretos, pero si eventualmente 

ellos desaparecen, se confrontan con el dilema de una disciplina al borde de su muerte 

ineludible […]. En cambio, la tradición como contenido, denota que sus creadores o 

portadores están traspasando a sus continuadores la manera de dar respuesta, de adaptar-

se, de vincularse a su contexto en el presente, siguiendo pautas provenientes del pasado. 

En esta última instancia puede cambiar su apariencia externa, pero si se comprueba que 

sigue cumpliendo la misma relación con el contexto, permite afirmar que se trata de 

un fenómeno cuyos efectos son homologables. Para que éste se plasme, es evidente que 

forma y contenido deben yuxtaponerse, y si analíticamente son diferenciados, en una 

síntesis integrativa quedan imbricados, pero queremos resaltar que son componentes que 

pueden variar independientemente uno del otro (Blache 1988: 27).

De esta distinción se deduce que la primera manera de concebir al folclore 
(como tradición) fue propia del discurso de corte romántico-folclorístico, mien-
tras que la segunda (como contenido) responde a los modelos teóricos de van-
guardia.

A esta altura del desarrollo antropológico y musicológico resulta evidente que 
no hay un listado cerrado de géneros musicales impregnados de etnicidad galai-
ca, sino que son las personas quienes desde un contexto específico hacen suya a 
la música a través de diferentes y sui géneris procesos de creación, apropiación 
y legitimación. Tal modus operandi, lejos de cosificar saberes y prácticas como 
«gallegas» allende toda temporalidad, se desarrolla sin solución de continuidad, 
está en constante proceso de autocreación, existiendo siempre la posibilidad de 
ganar, perder, sostener o abandonar formas culturales que se identifican como 
propias. La variabilidad operacional es inherente a todo hecho vivo, mas si se 
comprueba, como dice Blache, que su contenido está enraizado en el pasado, 

3 Paradójicamente, estos investigadores no dudaron en incluir danzas, cantos y toques cuanto más extraños 
mejor, siendo incluso algunos ahora considerados de dudosa existencia.
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entonces podemos hablar de un hecho folclórico4. Por dar un ejemplo, las regio-
nales o charangas, la agrupación musical más tradicional en las fiestas gallegas en 
la Argentina y, en otra época, también en Galicia, arman su repertorio bebiendo 
de dos fuentes, por un lado la música española, en general, y la gallega, en parti-
cular, y por el otro la música de moda. Si con la primera brindan un espectáculo 
acorde a su etnicidad hispano-galaica, con la segunda incitan a la concurrencia 
a que se divierta como podría hacerlo en cualquier otra fiesta, con la música del 
momento (Cirio 2000). Sin embargo, al aplicar un mismo criterio de arreglo a 
las obras ambas fuentes, revisten a las del segundo grupo de un tinte peninsular 
que no poseían, convirtiéndolas, de esta manera, también en música tradicional. 
Si quisiéramos seleccionar tres de las obras más representativas de las regionales 
de la Argentina (esto es, las que por ser las más bailadas y aplaudidas son las más 
tocadas), Ob-la-di ob-la-da, de The Beatles, Fiesta, de Rafaella Carrá y la «versión 
bailable en tiempo de cumbia» del Primer Movimiento de la Sinfonía N.º 40 de 
Mozart ocuparían lugares de privilegio.

CARACTERÍSTICAS, DINÁMICAS Y CULTORES DE LA MÚSICA 
GALLEGA EN LA ARGENTINA

Si algo caracteriza a la colectividad gallega en la Argentina5 es la cotidianidad 
con que viven la experiencia musical (Cirio 2003). Como lo atestiguan amplia-
mente las fuentes secas reveladas y mi experiencia como gaitero primero (desde 
1984) e investigador después (desde 1996), parafraseando a Blacking puedo 
decir que éste es un grupo esencialmente musical. Una visión global sobre al-
gunas cuestiones podrá dar una idea de ello.

1)  Música profesional: desde la agrupación más antigua (la comparsa Inmi-
gración Gallega, fundada en Buenos Aires hacia 1878) hasta el presente, 

4 Aunque estimo que tales maneras no son características exclusivas de la emigración sino que también 
deben darse en Galicia, lamentablemente aún faltan estudios empíricos que avalen tal hipótesis.
5 Cuando hablo de «colectividad gallega en la Argentina» me refiero a tres tipos de agentes: los emigrados, 
sus descendientes y aquellos no relacionados sanguíneamente a Galicia pero que están vinculados a ella, por 
lo menos musicalmente.
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he documentado 239 agrupaciones entre orfeones, corales, pandereteiras, 
conjuntos de gaita con o sin cuerpo de danza, rondallas, solistas, conjun-
tos de acordeones, orquestas de música académica, bandas de metal, de 
gaita, orquestas tropicales y de jazz, grupos de música celta, regionales, 
etc. De esas 239 agrupaciones, unas 50 están en actividad. Si bien hay 
algunas conformaciones desaparecidas (orfeones y conjuntos de acordeo-
nes), otras prontas a desaparecer (regionales quedan 3 y rondalla 1) y 
otras perdieron lozanía (coros), también las hay en plena vigencia (con-
juntos de gaitas con o sin cuerpo de danza), en surgimiento (conjuntos 
de música celta) y (re)surgimiento (pandereteiras). Algunas agrupaciones 
tienen varias décadas de antigüedad, como la Rondalla Patagónica de 
Rada Tilly (Chubut), fundada en 1963; otras fueron las primeras en su 
tipo, sentando nuevas maneras de tocar, como la banda de gaitas Los 
Gaiteros de Villaverde, fundada en Buenos Aires por Manuel Dopazo 
Gontade hacia 1936; y otras han realizado una extensa labor de difusión 
con giras nacionales e internacionales, como el Conjunto Airiños de la 
Asociación Casa de Galicia de Buenos Aires (Cirio 1996). Respecto a su 
financiamiento, la mayoría pertenece a instituciones gallegas (mediante 
las cuales suelen obtener ayuda de la Xunta, generalmente en especie, 
como donación de instrumentos y envío de profesores), aunque también 
hay algunos emprendimientos independientes, como el grupo de música 
folk celta Sete Netos.

2)  Grabaciones comerciales: A diferencia de lo sucedido con la industria dis-
cográfica en Galicia, en la Argentina se grabó (y se graba) mucha música 
gallega. Desde la más antigua conocida, de 1908, hasta noviembre de 
2007, he documentado 1010 registros en diversos soportes: rollos de pia-
nola, discos de 78, 45 y 33¼ r.p.m. (simples y LP), casetes y CDs. La 
mayoría de las grabaciones fueron hechas por sellos internacionales como 
Odeón, EMI, RCA Victor, Nacional, etc., además hubo un sello galle-
go propio, Hermi-Fono, que en los ’60 llegó a tener un catálogo de 30 
discos (entre simples y LP), y una licencia para grabar música gallega en 
Odeón para Suso y Ca., que se vendían con el nombre de Celta. Por otra 
parte, y sobre todo a partir de la creación del CD, los intérpretes pueden 
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acceder al mercado más libremente, a través de placas autofinanciadas, 
como la solista Graciela Pereira.

3)  Fabricantes de gaitas: Desde temprano hubo en la emigración fabricantes 
de gaitas, como Manuel Dopazo Gontade. Él y otros artesanos de enton-
ces (Rúa, González, Raposo, Santamarina, etc.) aplicaron a la gaita dos in-
novaciones que la diferenciaron de las de Galicia: el empleo de entre 1 y 3 
llaves en el extremo proximal del tubo melódico para favorecer el requin-
teo y el taraceado como elemento decorativo. Hasta mediados de los ’90, 
cuando fallecieron los dos últimos grandes artesanos (Avelino Rodríguez 
Arteaga en 1991 y Manuel Urbano García Pose en 1995) la demanda de 
gaitas era satisfecha prácticamente de manera local. Actualmente quedan 
tres fabricantes, aunque la calidad de sus gaitas les impide competir con 
las de Galicia, sobre todo por su desactualización tecnológica.

4)  Composición: Lejos de limitarse a recrear la música aprendida en Galicia, los 
emigrados han dado rienda suela a su capacidad creadora, enriqueciendo el 
repertorio con nuevos aires. Al presente he documentado 2215 composi-
ciones de las cuales dos cuartos pertenecen a música tradicional y popular, 
el resto a la académica. Entre los autores más prolíficos y conocidos den-
tro de la corriente tradicional se encuentran Alfredo Gatell Flemer (226 
obras), Rogelio Lestón (50 obras, algunas en coautoría con otros compo-
sitores, como Aurelio Sisto), Aurelio Sisto (30 obras, idem ant.), Ramón 
Suárez Pérez (37 obras), Manuel Dopazo Gontade (23 obras), Cándido 
Vidal (12 obras) y Manuel Bustos (11 obras). Entre los compositores aca-
démicos se encuentran Andrés Gaos (64 obras), Egidio Paz Hermo (24 
obras) y Prieto Marcos (12 obras). Cabe destacar que algunos gallegos han 
incursionado también en la música argentina, siendo prolíficos en la pro-
ducción de obras de corte españolista y tanguera (tanto en música como en 
letra), entre ellos Víctor Seminario Soliño (107 obras), José Vázquez Vigo 
(31 obras), Joaquín Barreiro (18) y Eduardo Calvo (14 obras).

5)  Prácticas espontáneas: Si hay un contexto en donde el gallego se halla a 
gusto con su música es en el decurso de la vida misma (Cirio 1998, 2003). 
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Más allá de que participe en algún grupo profesional, he comprobado 
cómo y con qué interés cantan en su hogar, en su trabajo, en la calle, 
cuando no también bailan –aunque sea solos–, escuchan grabaciones o 
son seguidores de la Televisión de Galicia y de una docena de programas 
radiales locales sensibles a su música tradicional. Las dos últimas activi-
dades citadas, lejos de considerarlas meras distracciones, las pienso tam-
bién parte de sus prácticas musicales espontáneas ya que son aprovechadas 
como marco para cantar (en una suerte de karaoke) y para enriquecer su 
repertorio personal. Me consta que uno de los gaiteros que visito regular-
mente, José Ramón González Pérez, actualmente de 94 años de edad, toca 
para sí durante largas horas prácticamente todos los días, por lo menos 
desde que se jubiló, en 1980. Al preguntarle si tanta dedicación la tendría 
en su aldea de no haber emigrado, me contestó que no, que de haberse 
quedado allí hacía tiempo que habría dejado la gaita, pero que acá necesita 
recordar pues para él recordar es una manera de ser feliz.

FUENTES

Existe una amplia gama de fuentes para el estudio de la música de la colectividad 
gallega en la Argentina.

Como fuentes secas documento publicaciones periódicas de la colectividad y 
de la Argentina, filmes, fotos, instrumentos musicales, grabaciones comerciales 
y caseras, epistolarios manuscrito y sonoro, programas, folletería, etc. Sus pros 
son la posibilidad de recabar datos y testimonios de épocas pasadas para una re-
construcción histórica. Sus contras son que este tipo de fuentes no constituyen 
un registro ni imparcial ni holístico de todo lo sucedido, las notas de prensa no 
suelen ser muy profundas ni detallistas, amén de que los datos que proporcionan 
pueden estar incompletos o erróneos, las grabaciones pueden ser defectuosas o 
estar deterioradas, además de que hay archivos de difícil o imposible acceso.

Como fuentes vivas realizo entrevistas a individuos aislados y en grupo, docu-
mento ensayos, fiestas, conciertos, eventos de la colectividad o de la sociedad de 
residencia donde haya alguna actividad musical de corte gallego. Sus pros residen 
en que, al ser fuentes de primera mano, la construcción del dato está bajo mi 
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dominio, contando con la posibilidad de feedback o reverificación del dato con el 
informante consultado. Sus contras son, respecto a las prácticas musicales, la sen-
sación de «haber llegado tarde para todo» dada la reducción, deterioro y pérdida 
de la performance de los ejecutantes, la necesidad de trabajar contra reloj cuando 
entrevisto a miembros de las capas más antiguas de emigrantes. Finalmente, al 
cruzar información entre diversos informantes, está la posibilidad de que surjan 
diferentes versiones sobre un mismo recuerdo y opiniones encontradas, puesto 
que los recuerdos son construcciones desde el presente y no un memorial de las 
cosas tal como fueron.

Si bien las fuentes secas son las más propicias para encarar el estudio diacró-
nico y las fuentes vivas el sincrónico, en mi enfoque pretendo realizar un cruce 
entre ambas a fin de obtener una perspectiva procesual de doble anclaje, la lec-
tura del pasado desde el presente y la comprensión del presente como un producto 
del pasado.

CONCLUSIONES: PERSPECTIVAS DE ESTUDIO

Una salida a los grandes interrogantes pueden ser las preguntas sencillas. Pen-
sando el tema comparativamente con los gallegos de Galicia, ¿por qué hicieron y 
hacen tanta música los emigrados?

Considero que la diáspora actuó sobre el hacer musical como un proceso 
de resignificación. Lejos de estar cerrado, este proceso continúa en nuestros 
días porque buena parte de la población emigrada continúa viva y sigue cons-
truyéndose a sí misma a través de un pensar y sentirse gallega. La capacidad 
evocadora de la música es posible porque su escucha va acompañada de una 
carga de experiencia vivida que le permite al emigrado canalizar su expresividad 
como ninguna otra manifestación cultural le permite de manera tan abierta y, 
a la vez, tan íntima. Dado que toda experiencia de escucha implica una locali-
zación, «el hecho musical evoca y organiza las memorias colectivas y presenta 
las experiencias del lugar con una intensidad, un poder y una simplicidad no 
igualados por ninguna otra actividad social» (Stokes 1994: 3).

Así, la música le sirve al gallego doblemente, como pasatiempo y –valga el 
neologismo– como piensatiempo. Desde el punto de vista émico, una pieza de 
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música es más que un segmento temporal de sonidos estéticamente articulados. 
Gracias a su poder referencial es percibida como un vaso comunicante hacia 
el pasado, permitiendo que el sujeto se reencuentre a sí mismo, pero en otro 
tiempo y espacio. Los estudios que relacionan música e identidad teniendo en 
cuenta un paisaje territorial determinado son recientes en el ámbito académico. 
Por ejemplo, Corrado (2002), considerando que la música tiene un poder de re-
presentación «externa» de lo que es un lugar, una ciudad o, más precisamente, el 
imaginario de una ciudad, analizó de qué modo la música de Piazzolla se asocia a 
la ciudad de Buenos Aires hasta tal punto que pasa a ser un símbolo inequívoco 
de ella, invitando al oyente a una inevitable asociación. Parafraseando al tango 
Naranjo en flor citado en el epígrafe, para el gallego emigrado no hay otro ayer 
que Galicia y no hay otro presente ni otro mañana fuera de ella. La música acorta 
las distancias ayudando a un volver a estar que para el emigrado constituye nada 
menos que un volver a pensarse pues «las identidades tienen que ver con las 
cuestiones referidas al uso de los recursos de la historia, la lengua y la cultura en 
el proceso de devenir y no de ser; no ‘quiénes somos’ o ‘de dónde venimos’ sino 
en qué podríamos convertirnos, cómo nos han representado y cómo atañe ello 
al modo como podríamos representarnos. Las identidades, en consecuencia, se 
construyen dentro de la representación y no fuera de ella» (Hall 2004: 17-18).

Es evidente que las categorías de tiempo –pasado y presente– y de espacio 
–Galicia Territorial y Galicia Exterior– desempeñan en el imaginario del emigra-
do un papel decisivo. Para él la música constituye un punto de articulación entre 
el pasado y el presente o, vista la cuestión desde otro ángulo, el punto de contac-
to entre el pasado y el presente actúa como pivote generador del hacer musical. 
Descreyendo de la autonomía del arte, no creo que la música tenga significado en 
sí misma, éste acontece en cuanto la música es percibida y dicha percepción está 
condicionada por los códigos que la cultura les impuso (Pelinski 2000). Así, su 
significado sólo crece en la interpretación, tanto en lo que concierne a su puesta 
en práctica como a la capacidad de suscitar ideas y asociaciones en sus cultores y 
oyentes. De este modo, la cuestión es más profunda que pensar que el emigrado 
practica su música vernácula porque estando en el extranjero siente morriña, lo 
que sucede es que la música le «aporta gran parte del coraje necesario para seguir 
viviendo en el presente» (Gilroy 1990-1991: 12), ayudándole a organizar la con-
ciencia. Permítaseme ejemplificar lo dicho.
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A partir de dos trabajos de campo que realicé en algunas aldeas de los Ancares 
lucenses en 2000 y 2002, he comprobado no sólo la renuencia de los aldeanos 
a expresarse musicalmente sino que, cuando tras arduas conversaciones lograba 
incentivarlos, advertía que su memoria respecto al tema estaba sensiblemente 
deteriorada, cuando no perdida. Desde ya que con este comentario no hago más 
que constatar lo que otros investigadores y entusiastas de la recolleita saben, por 
lo menos, desde hace un par de décadas, pero no deja de asombrarme que, en tér-
minos cuantitativos, lo que recogí en sendas campañas en mi país lo puedo lograr 
en una buena tarde de trabajo e, inclusive, con un solo informante. La pregunta 
entonces es: ¿por qué, respecto a su música tradicional, los gallegos de la Galicia 
Territorial parecen haberse llamado a silencio y, por el contrario, los gallegos de 
la Galicia Exterior parecen haberse llamado a música? El pasado para los gallegos 
de Galicia no representa lo mismo que para los emigrados. Si a los primeros les 
trae el recuerdo del dolor de la Guerra Civil, la dictadura franquista, las cartillas 
de racionamiento y la emigración de sus seres queridos, para los segundos signi-
fica nada menos que la tierra que los vio nacer y crecer, el lugar de sus mayores, 
de sus amigos y de todo lo dejado al partir. Si la música tiene la capacidad de 
movilizar sentimientos y su poder evocador permite traer el pasado a la memo-
ria, es comprensible por que los gallegos que no emigraron comprendieron que el 
silencio musical es lo mejor que pueden hacer para sobrevivir mientras que, 
por el contrario, los gallegos que emigraron comprendieron que el hacer música 
es lo mejor que pueden hacer para sobrevivir. Así, el sólo pensar la posibilidad 
de estar de vuelta todos juntos cuando alguna de las dos mitades de una familia 
partida piensa visitar a la otra (y, desde ya, cuando lo logran), la música siempre 
aflora como restablecedora de sus alianzas emocionales. Tal obrar lo pude cons-
tatar en algunas cintas que se enviaban miembros de varias familias separadas 
por la emigración a través de tres cuestiones: porque buena parte de ellas estaba 
grabado con música hecha por ellos mismos; porque una de las promesas que 
mutuamente se realizaban de qué harían cuando se reencuentren era, justamente, 
ponerse a cantar; y porque algunas cintas recibidas fueron regrabadas agregando 
instrumentos a las interpretaciones y remitidas nuevamente, como para mostrar 
que, pese a la distancia, siguen haciendo música juntos (Cirio 2004).

Resulta esperable que el dar cuenta de la música de la cultura gallega emi-
grante pueda satisfacer tanto el interés por saber cómo es en sí (esto es, cómo 
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suena) y, considerándola una metáfora de la identidad (Frith 2004: 184), com-
prender con quién, para quién, en qué contextos se realiza, cómo la vivencian 
los actores implicados, qué aspectos y valores de su identidad exhiben a través 
de ella, bajo qué modalidades y condiciones sociopolíticas tiene ocasión –o 
no– su práctica, en qué marcos institucionales tiene cabida, cómo hablan de 
ella al hacerla ante terceros, qué aspectos económicos involucra, qué relacio-
nes sociales genera, qué nexos establecen sus cultores con las músicas de otros 
colectivos inmigrantes y, con las de la Argentina, qué rol ocupa la música en 
cuanto instancia lúdica y sociabilizadora. Estos pueden ser, entre otros tópicos, 
óptimos disparadores que enriquezcan nuestro interés por comprender a la 
diáspora gallega desde lo musical (Cirio 2006).

Inspirado en la idea de Valdés Sierra (1997) de que las comunidades que 
han sufrido intensa emigración están partidas en fragmentos que forman un 
rompecabezas, considero que la música gallega es como una moneda de dos 
caras, una muestra la de la Galicia Territorial y otra la de la Galicia Exterior. 
Ambas caras son irremediablemente diferentes, pero ambas conforman una 
indisoluble unidad y no puede comprenderse una sin tener en cuenta a la otra, 
ya que cada una muestra una cara diferente de la música del pueblo gallego. 
La música gallega en la Argentina dista mucho de desaparecer pues aún se 
mantiene viva y dinámica. Podemos verla como un vaso lleno –o vacío– hasta 
la mitad, depende del enfoque que se adopte. Yo prefiero verlo medio lleno, 
aunque hace tiempo, hay que reconocer, su contenido se está evaporando.
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Joam Trillo: Andrés Gaos é das persoas máis humildes que vos poidades encon-
trar, gran amigo dos seus amigos, incluso até case a esaxeración, e cultivador do 
patrimonio do seu pai, e, en xeral, do patrimonio da cultura galega, entre outras 
cousas o coidado do arquivo musical do Centro Galego de Buenos Aires, e a el 
débense moitas das iniciativas que se fixeron a favor do patrimonio musical de 
Galicia naquela cidade.

Por outra parte, Andrés, ao residir na Arxentina, espalla entre as orquestras e 
os centros culturais arxentinos non só a obra de seu pai, senón tamén a doutros 
compositores galegos. O seu labor non é só dar a coñecer a obra importante de 
Andrés Gaos pai, senón tamén realmente a continuación dese labor cultural que 
tantos fillos nosos espallaron.

Andrés leva moitos anos dedicado ao estudo da vida de Andrés Gaos compo-
sitor, leva longos anos preparando unha monumental biografía, que esperamos 
que nos regale algún día, e polo tanto é a persoa mellor preparada para nos falar 
do seu pai, porque ademais tamén é músico, polo tanto non é só un documento 
histórico, anecdótico ou persoal da relación familiar co seu pai, senón tamén o 
traballo dun historiador que, sendo músico, coñece profundamente a obra de 
Andrés Gaos.

E nada máis…

Andrés Gaos: Agradezco los elogios de Joam Trillo aunque no me creo merece-
dor, de todos modos muchas gracias por sus palabras. Comenzaremos con una 
pequeña síntesis biográfica de Andrés Gaos, donde haremos una rápida reseña de 
los eventos más importantes de su vida. Gaos nace en La Coruña en 1874, en la 
casa número 126 de la calle del Orzán, donde en 1981 la agrupación O Facho 
colocó una placa conmemorativa escrita por Ramiro Cartelle, como ustedes la 
pueden observar en la imagen señalada por el cursor. También en Coruña se dio 
el nombre de Andrés Gaos a una calle del barrio del Agra de Orzán, en 1962, a 
iniciativa de Rodrigo de Santiago.

Su madre, Pilar Berea Rodríguez, nacida en Coruña, pertenecía a una familia 
de músicos desde varias generaciones anteriores, lo cual seguramente despertó en 
el niño Gaos su interés por el mundo de los sonidos. Cuando Andresito –así lo 
llamaremos, durante su infancia– tiene 6 años, en 1880, toda su familia se tras-
lada a Vigo, donde su padre instala un establecimiento musical, que era una su-
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cursal de la casa matriz en Coruña, fundada y dirigida por el compositor y editor 
de música Canuto Berea Rodríguez, hermano mayor de la madre de Andresito. A 
los 7 años comienza en Vigo sus estudios de teoría, solfeo y violín, y a los 10 años 
los continúa en Coruña en el Centro de Enseñanza Musical, en aquel tiempo el 
más importante de Galicia. A partir de entonces, todos sus estudios se mantienen 
con una beca de la Diputación Provincial de La Coruña, a los 12 años estudia en 
el Conservatorio de Madrid, durante 3 años, con el famoso y recordado violinista 
Jesús de Monasterio, quien lo distingue como su discípulo predilecto. A los 15 
años se perfecciona en el Conservatorio de París y al año siguiente se desplaza 
al Conservatorio de Bruselas en Bélgica, donde asiste a los cursos de violín del 
legendario Eugène Ysaye y de composición con Auguste Gevaert.

Así llegamos a la segunda mitad del año 1891, que nos exhibe a un joven vio-
linista de 17 años que ha concluido brillantemente todos sus estudios. De aquí 
en adelante sólo conciertos, enseñanza y creaciones musicales tanto de carácter 
universal como evocadoras de su tierra gallega.

Gaos fue protagonista de numerosas anécdotas, vamos a evocar una de las más 
trascendentes, que hemos titulado «monedas falsas»: Como hemos dicho antes, 
el padre de Andresito, a quien llamaremos en adelante don Andrés, atendía regu-
larmente en Vigo un establecimiento musical y en ocasiones llevaba a algunos de 
sus hijos para familiarizarlos con la atención del negocio. No era raro entonces 
encontrar al pequeño Andresito, de 13 años, o a su siguiente hermano menor 
José, de 11 años, interpretar melodías en el piano, con el objeto de interesar a 
algún cliente en la compra del instrumento. Corre el año 1887, don Andrés tiene 
que ausentarse a La Coruña dejando a ambos hermanitos a cargo del negocio. 
Llega entonces sorpresivamente un marinero, proveniente de un buque que había 
recalado en el puerto de Vigo, interesado en adquirir algunas partituras. Andre-
sito lo atiende muy amablemente y le pide el nombre de la pieza y la referencia 
de su autor. El marinero responde que no conoce esos detalles pero que puede 
cantarla sin problemas y al instante se pone a vociferar una extraña canción que 
los pequeños jamás habían escuchado, éstos intercambian una furtiva y pícara 
mirada y se dirigen a un estante donde había un remanente de piezas musicales 
para piano que habían perdido actualidad y que ya nadie solicitaba. Ellos estaban 
autorizados por su padre a no rendir cuenta de esas partituras y, si lograban el 
milagro de su venta, podían guardarse las monedas que las mismas redituaran. 
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No había todavía concluido el improvisado concierto del marino, cuando José 
deposita una abultada pila de piezas musicales sobre el mostrador, mientras que 
Andresito extrae una de ellas y le dice al marinero:

Andresito. —Es Ud. afortunado, la pieza que acaba de cantar es justamente 
ésta… pero vamos a comprobarlo en el piano.

Y mientras José colocaba la pieza sobre el atril, Andresito se sienta al piano e 
improvisa de oído la reciente melodía escuchada y que, por supuesto, nada tenía 
que ver con la pieza que simulaba leer. El marinero estalla entonces de alegría al 
escuchar armonizada la canción de sus ensueños y eufórico prosigue cantando 
otras melodías, y los pequeños seleccionando otras tantas piezas de la inservible 
pila, que eran ejecutadas en forma inmediata ante la sorpresa y aprobación del 
marino, quien muy agradecido paga por las partituras y se retira. Los pequeños 
liberan entonces su reprimida risa en estridentes carcajadas y luego se reparten las 
utilidades de su ocurrente diablura. (Hasta aquí sólo una muy ingeniosa y simpá-
tica travesura de niños, pero el caprichoso destino le provee un final impredecible 
y por demás electrizante).

No bien el marinero regresa a su alojamiento marítimo, comenta con un ofi-
cial amigo y pianista aficionado los pormenores de su exitosa búsqueda musical 
y juntos se encaminan hasta el infaltable piano del barco para deleitarse con las 
flamantes partituras. (Debe recordarse que por aquellos tiempos el piano era el 
sustituto indispensable de las actuales radios, televisores y ordenadores). No tar-
dó demasiado tiempo el pianista en alertar a su subordinado que esos mocosos le 
habían jugado una mala pasada.

Al día siguiente el embaucado personaje vuelve al establecimiento para vérselas 
con esos pequeños tramposos, pero sólo encuentra a su propietario, don Andrés, a 
quien le relata el engaño del que había sido víctima y recibe la siguiente respuesta:

Don Andrés. —No se preocupe Ud., señor, le pido mil disculpas en nombre 
de mis hijos, le devolveré el dinero y ya me encargaré de que esto no vuelva a 
repetirse.

De vuelta a su casa, don Andrés se cuida muy bien de no comentar el inciden-
te con sus hijos. Llegado el fin de semana les entrega, como hacía de costumbre, 
algunas monedas para esparcimiento y diversión. Llega el domingo, Andresito y 
José salen de juerga y, más tarde, se encaminan a una cantina, como lo hacían 
habitualmente. Después de tomar algún refresco, se acercan a la barra y entregan 
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las monedas recibidas de su padre como pago de la consumición. Cuál no sería 
el asombro de los pequeños cuando el propietario les dice: 

Propietario. —(Disgustado y levantando la voz.) Estas monedas son falsas chi-
cos, cómo se atreven a engañarme.

Andresito. —(Balbuceando tímidamente.) Creo que se equivoca señor… mi 
padre me las dio.

Propietario. —(Siempre con rudeza.) ¡No!, no me equivoco, llévatelas y cuan-
do vuelvas trae plata decente.

Perplejos e indignados, los pequeños regresan a su casa y deciden encarar di-
rectamente a su padre, responsable del desgraciado incidente:

Andresito. —(Un poco nervioso y ofuscado, aunque sin traspasar el umbral de 
respeto que aquellos tiempos exigían.) ¿Qué nos has hecho papá? Nos has dado 
monedas falsas, ni te cuento el papelón que pasamos.

Don Andrés. —(En forma parsimoniosa y esbozando una sonrisa de satis-
facción por el desenlace.) No está mal que lo hayan sufrido en carne propia, pero 
les recuerdo que es lo mismo que ustedes hicieron con el marinero: le entregaron 
partituras falsas.

¡Fantástico!, he aquí una magnífica lección práctica de honestidad, digna del 
más avanzado tratado de educación para niños. Este episodio caló muy hondo 
en la mente del futuro gran compositor pues, a lo largo de su vida, Gaos lo relató 
en repetidas ocasiones como expresión de admiración y homenaje a la figura de 
su padre.

Aquí pueden observar una foto de Andresito en esa época y también una pro-
paganda aparecida en el periódico Faro de Vigo, donde puede leerse «Almacén de 
música, pianos, órganos de Don Canuto Berea» en la calle Príncipe 17, Vigo.

A lo largo de la vida de Gaos hay una serie de curiosas anécdotas que, combi-
nadas con sus inspiradas melodías, me hace suponer que en décadas posteriores 
algún cineasta pudiera interesarse en filmar la historia de su vida.

En 1895 Gaos llega a Buenos Aires, donde se relaciona con Alberto Williams, 
fundador y director del Conservatorio Williams, el más importante de la ciudad, 
al cual se incorpora como profesor en las clases de violín y de música de cámara. 
En la foto puede observarse a Williams, Gaos y a su primera esposa, América 
Montenegro de Gaos, una violinista de origen italiano nacida en 1876 en la 
ciudad de Valencia (perteneciente al país sudamericano de Venezuela), quien 



APUNTES SOBRE ANDRÉS GAOS (1874-1959). SUS COMPOSICIONES GALLEGAS

 179

estudió en el Conservatorio de Milán, donde a los 16 años obtiene el primer pre-
mio de violín. Ambos se conocen en Buenos Aires, se enamoran profundamente 
y contraen matrimonio en Montevideo en 1896, aquí pueden observar una tem-
prana foto de América con su violín.

En noviembre de 1899 el matrimonio se embarca con destino a Gijón, a 
donde su padre había trasladado en 1896 el almacén de música establecido en 
Vigo. Durante ese primer viaje a Europa, ambos dan conciertos en Madrid 
y Vigo, para regresar luego a Buenos Aires en julio de 1900 y reintegrarse al 
Conservatorio Williams, que abandonarían en 1904 para fundar el 1er Conser-
vatorio Gaos.

En ese mismo año 1904 llega por primera vez a la capital argentina el com-
positor francés Camille Saint-Saëns, quien realiza una serie de 9 conciertos en el 
término de 20 días, actuando como pianista, organista y director de orquesta. En 
uno de esos conciertos Gaos actúa como solista del concierto N° 3 para violín y 
orquesta, dirigido y compuesto por el compositor francés, que fue una primera 
audición en Argentina. En la foto expuesta puede observarse en primer lugar a 
Gaos empuñando un bastón, seguido del pianista Alfonso Thibaut y de Saint- 
-Saëns, además de un cuarto personaje.

En 1909, el matrimonio parte con sus 4 hijos para Europa, donde permane-
cen algo más de 3 años, para volver definitivamente a Argentina en 1912. Du-
rante ese lapso, Gaos da un concierto en Berlín acompañado por el otrora famoso 
pianista y compositor portugués 

Vianna da Motta. En la pantalla se puede observar el programa de dicho 
concierto, dado por Gaos en Berlín a los 36 años en 1910, cuya duración aproxi-
mada de 2 horas lo individualiza como tal vez el más comprometido de su carrera 
de virtuoso y donde finaliza, como era su costumbre, con diversas obras de su 
admirado Pablo Sarasate.

Después de procrear 5 hijos, el matrimonio se separa en 1917 y 2 años más 
tarde, en 1919, Gaos se casa con su alumna Luisa Guillochon, de ascendencia 
francesa y 25 años menor que él. El matrimonio tiene 3 hijos, de los cuales quien 
les habla es el menor y el único sobreviviente de sus 8 hijos en 2 matrimonios. 
Aquí pueden observar una foto tomada en el balneario de Mar del Plata, donde la 
firme escritura en francés de Luisa dice: «André et moi à Mar del Plata en 1922» 
(Andrés y yo en Mar del Plata en 1922).
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En 1923, inaugura su 2o Conservatorio Gaos, que duraría apenas 2 años, 
pues en 1925 el matrimonio Gaos-Guillochon embarca junto a sus suegros para 
Francia, donde permanecen durante 9 años. Su nueva residencia transcurre en 
el sur de Francia, en la localidad de Pau, en la provincia de Bajos Pirineos, y ese 
sería el punto de partida y regreso de todas sus giras de concierto. En 1933, toda 
la familia regresa a Buenos Aires y desde esa fecha Gaos abandona su carrera de 
concertista, a los 59 años. En 1935 adquiere la carta de ciudadanía argentina 
e ingresa como empleado del gobierno en calidad de Inspector de enseñanza 
secundaria, especialidad música, que dependía del Ministerio de Instrucción Pú-
blica de la Nación.

Con motivo de la Exposición Internacional a celebrarse en París en 1937, es 
designado por el gobierno argentino para dirigir con la Orquesta Lamoureux de 
París, dos conciertos de música argentina, con obras de los compositores Wi-
lliams, López Buchardo, Piaggio y Drangosch, entre otros. En su primer con-
cierto incluye su poema sinfónico Granada, y en el segundo dirige el estreno 
mundial de Impresión nocturna para orquesta de cuerdas, compuesta ese mismo 
año 1937. Aquí pueden observar una foto donde Gaos agradece los aplausos del 
público asistente.

Como puede observarse en la foto expuesta, en 1938 Gaos organiza y dirige en 
la Plaza de Mayo de la capital argentina un festival patriótico artístico con un coro 
de cincuenta mil alumnos. Esto fue con motivo de una guerra entre los países de 
Paraguay y Bolivia, acaecida en 1932; como consecuencia, el jurista argentino de 
ascendencia gallega Carlos Saavedra Lamas, que actuó como mediador para llegar 
a un tratado de paz entre los países mencionados, fue galardonado en 1936 con el 
primer Premio Nobel argentino (en este caso Nobel de la Paz); durante el festival 
se ejecutaron los himnos nacionales de Paraguay, Bolivia y Argentina.

Ahora vamos a observar sus últimas imágenes, a los 81 años, aquí pueden 
verlo con su violín, magníficamente bien parado a pesar de su edad; en esta otra 
imagen junto a su esposa Luisa y su hijo menor, Andrés; y por último, sentado, 
acompañado de su violín.

En 1956, con su salud declinante, se traslada a la ciudad balnearia de Mar del 
Plata y fallece tres años después, en 1959; unos meses antes de morir compone 
su última canción, Rosa de abril, sobre una poesía en gallego de Rosalía Castro, 
y pide que durante su velatorio se haga escuchar una grabación de su enternece-
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dor poema sinfónico Impresión nocturna. Sus restos descansan actualmente en el 
Panteón que tiene el Centro Gallego de Buenos Aires, ubicado en el barrio de 
Chacarita en la capital argentina.

Vamos a pasar algunos videos de Gaos, donde se le verá tocando el violín y 
también tocando e improvisando en el piano. Estas imágenes sonoras fueron 
filmadas en 1953, cuando tenía 79 años, en una película de dieciséis milíme-
tros, con los primeros equipos no profesionales de aquel tiempo, denominados 
Auricon, que fueron los primeros equipos domésticos que grababan imagen y 
sonido simultáneamente. Lamentablemente el sonido está deteriorado, pero aun 
así hemos decidido mantenerlo por su autenticidad. Esta película fue tomada 
por mi hermano mayor, de nombre Roberto. En la primera secuencia se podrá 
ver a Gaos interpretando, sin acompañamiento, la famosa melodía El cisne de 
Saint-Saëns. Si bien daría la impresión que el violín desafina, se trata en realidad 
de sonido distorsionado:

Video
A continuación vamos a ver otra toma sin sonido, en aproximación a la mano 

izquierda:
Video
Esta tercera toma es muy curiosa, y nos muestra a Gaos acompañando a su 

pequeña nieta en la popular melodía Arroz con leche, pero ¿qué sucede?, la nenita 
se inhibe y deja de cantar, mientras Gaos comienza a improvisar sobre el tema, 
algo completamente espontáneo. Si bien el sonido está algo deteriorado puede 
igual entenderse sin dificultad:

Video
Vamos a referirnos ahora a su personalidad. Gaos, aún sin ser demasiado ex-

trovertido, rara vez disimulaba sus sentimientos y apreciaciones musicales, y se le 
oyó decir en diversas oportunidades que sus compositores preferidos eran Cho-
pin, Schumann y Grieg; mientras que en el campo de la lírica su ópera preferida 
era Fausto de Gounod. Con él hemos compartido su carácter alegre y ocurrente, 
y recordamos que era reacio a comentar o vanagloriarse de sus éxitos pasados y 
que jamás lo escuchamos lamentarse de la indiferencia con que eran recibidas 
sus composiciones. Aún sin participar en corrientes de vanguardia, Gaos es un 
auténtico compositor de su época y, ante todo, un melodista nato. Sus frases 
no son fácilmente asimilables en una primera audición, no porque se sitúen en 
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la categoría de ininteligibles, sino más bien por la profundidad de su factura. 
Corren, pues, el riesgo estas melodías gaosianas de pasar desapercibidas si no se 
vuelve sobre ellas. Una vez establecido el contacto suele producirse un enganche 
que acondiciona al oyente a volver sobre su música. A su muerte en 1959, gran 
parte de sus creaciones sinfónicas permanecían sin estrenar.

Vamos a referirnos ahora a sus composiciones gallegas. La primera de ellas, 
compuesta a los 17 años, es una muiñeira para violín y piano, que si bien fue 
subestimada por su autor, que nunca se preocupó por editarla, fue de ejecución 
ineludible en sus giras por las distintas ciudades gallegas y también en Cuba. Su 
última obra, escrita pocos meses antes de su muerte a los 84 años, es una romanza 
para canto y piano titulada Rosa de abril sobre una poesía en gallego de Rosalía 
Castro. Transcurre un lapso de 67 años entre estos dos extremos musicales ga-
llegos, su primera muiñeira y su última romanza, durante el cual nuestro artista 
compuso muchas otras obras sobre la temática gallega que vamos a seguir enu-
merando. Tenemos los Aires gallegos para piano, que se componen de 9 números, 
editados en 1905; luego compone y edita en 1915 los Nuevos aires gallegos para 
piano, que consisten en 5 números de trama más elaborada que los anteriores. 
En 1945 compone Muiñeira para piano perteneciente a su suite Hispánicas. Po-
demos añadir aquí su 2a sinfonía en 3 movimientos titulada En las montañas de 
Galicia, compuesta en 1919, cuyo estreno mundial tuvo lugar en Buenos Aires 
a los 15 años de su muerte. Sus 3 movimientos son: Fiesta de aldea, Cantos celtas 
y Danza campestre.

Dejando a un lado su inspiración gallega, vamos a enumerar, por orden cro-
nológico de su creación, algunas de sus más sorprendentes y significativas obras:

-  Fantasía para violín y orquesta (1903), primer movimiento de un concier-
to inacabado para violín y orquesta.

-  Amor vedado (1915), ópera argentina en un acto y 7 escenas, donde la 
N.° 1 Introducción y baile y la N.° 6 Tempestad son exclusivamente or-
questales.

-  Granada (1916), poema sinfónico para orquesta subtitulado Un atarde-
cer en la Alhambra.

-  Himno al Centenario de la Independencia Argentina (1916), versión para 
canto y orquesta, canto y piano y reducción para piano.
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-  Sonata Opus 37 para violín y piano (1917).
-  Impresión nocturna (1937) para orquesta de cuerdas.
-  Suite Hispánicas para piano (1945), son sus números: Niebla en la Al-

hambra, Muiñeira, Jota Navarra, Habanera, Zortzico y Andaluza.

Si bien algunas décadas atrás la obra más popular de Gaos era su romanza Rosa 
de abril para canto y piano, no hay duda que actualmente su composición más 
frecuentada, y que registra mayor cantidad de grabaciones, es su poema sinfóni-
co para orquesta de cuerdas Impresión nocturna. Tal vez esta apacible partitura 
sea inicialmente la menos comprensible entre todas las producciones gaosianas 
y asimismo la de profundidad más impactante que, quien sabe por qué extraño 
mecanismo, envuelve al oyente en un fluctuante ondular melancólico y lo extasía 
en una dulce tristeza que enternece casi hasta el llanto. Todo un milagro musi-
cal, que las palabras no alcanzan a explicar y que rara vez se presenta en este para 
todos comprensible lenguaje universal de los sonidos. Fue compuesta por Gaos 
en ocasión de la Exposición Internacional de París en 1937 y estrenada en ese 
mismo año por su autor dirigiendo la Orquesta Lamoureux de la capital francesa. 
Su creciente popularidad se debe a Joam Trillo, compositor, director de orquesta 
e investigador gallego, quien ha mantenido una constante preocupación e interés 
por la música de Gaos. Trillo fue fundador y director de la Xoven Orquestra de 
Galicia, desde su inauguración en 1987 hasta su desaparición en 1995, con esta 
agrupación dirigió Impresión Nocturna en innumerables ocasiones, para luego en 
1992 editar su partitura en Santiago de Compostela a través del IGAEM (Insti-
tuto Galego das Artes Escénicas e Musicais).

Entre las instituciones que respaldaron su música podemos mencionar:

-  Centro Gallego de Buenos Aires a través del Instituto Argentino de Cul-
tura Gallega

-  Instituto José Cornide de Estudios Coruñeses
-  Xoven Orquestra de Galicia (desaparecida) en Santiago de Compostela 
-  Orquesta Sinfónica de Galicia (OSG) en A Coruña
-  Sello discográfico alemán BMG – colección «Arte Nova»
-  Real Filharmonía de Galicia en Santiago de Compostela
-  Ediciones IGAEM 
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En cuanto a la discografía de Gaos, vamos a mencionar 3 de sus discos com-
pactos más representativos:

-  CD conteniendo sólo obras orquestales de Gaos (1995) – Sello BMG – 
Orquesta Sinfónica de Galicia (OSG) – Director: Víctor Pablo Pérez

-  Sello discográfico BMG Arte Nova (1996) – Título: Adagio, música para 
momentos silenciosos – contiene Impresión nocturna de Gaos, junto a obras 
de Bach, Mozart, Schubert, Dvorak, Elgar y Mahler

-  Sello BMG Arte Nova (1997) titulado Impresión nocturna, donde este 
poema sinfónico de Gaos, además de ser el primer tema expuesto de 
Gaos, corresponde a la imagen de la portada y le da título al disco. Le si-
guen obras de Beethoven, Mozart, Schubert, Chopin, Dvorak y Mahler

Vamos a considerar ahora algunas referencias bibliográficas de Gaos:

-  Espasa Calpe, Enciclopedia Universal Ilustrada, tomo V (Apéndice), Ma-
drid, 1931

-  Gran Enciclopedia Gallega, tomo XV, edición de 1974, 9 páginas y 16 
fotografías

-  Diccionario de la Música Española e Hispanoamericana, 5o tomo (Gaos) y 
2o tomo (Berea), edición de 1999, 2 páginas y 2 fotografías

-  Sitio Web Gaos, puede verse a través de Internet en www.andresgaos.
com, donde pueden observarse todas las imágenes mencionadas en esta 
charla.

En cuanto al 3er ítem mencionado, Diccionario de la Música Española e Hispa-
noamericana, vamos a añadir algunos comentarios: 

La información sobre Gaos en este nuevo diccionario de diez tomos es lamenta-
ble, comprende algo menos de dos páginas y está ilustrado con dos fotografías poco 
representativas. Cuando se lo busca por su nombre artístico, Gaos Berea Andrés, 
que sería lo lógico, el diccionario indica que se lo busque por el apellido de su ma-
dre, Berea, lo cual, además de ser incorrecto, es una inútil pérdida de tiempo, ya 
que hay que indagar en 2 volúmenes distintos. El texto firmado por Xoán Manuel 
Carreira está lleno de imprecisiones y datos incorrectos que no coinciden con la 
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realidad histórica; además este investigador musical de La Coruña adopta actitudes 
arbitrarias y egocéntricas, por ejemplo en la bibliografía expuesta al final de su ar-
tículo sobre Gaos omite mencionar una de sus mejores biografías, la escrita por su 
desaparecido amigo Ramiro Cartelle en la Gran Enciclopedia Gallega.

Por otra parte, Carreira ha escrito en este diccionario una biografía referida a 
su amigo, el compositor gallego Carlos López García, que ocupa casi el mismo 
espacio que la biografía de Gaos. No es mi intención menoscabar la labor de 
López García, fundador de la Asociación Gallega de Compositores, a quien apre-
cio y conozco personalmente, y que por supuesto tiene derecho a figurar en el 
diccionario. Pero me parece que entre Gaos y López García hay una diferencia de 
méritos, que no se distingue en los escritos de Carreira y tampoco por el espacio 
que ocupan cada uno de ellos, que es prácticamente el mismo.

Hace dos décadas atrás, yo mantenía una relación epistolar con Carreira, quien 
entonces me solicitó le enviara la partitura del poema sinfónico de Gaos Impresión 
nocturna (recordemos que todavía no existía la edición de Trillo por el IGAEM, 
que data de 1992). Con la ayuda de la reducción para piano (inédita), que había 
estudiado con Gaos, estuve trabajando durante varios días corrigiendo una cantidad 
de errores que se habían deslizado en la partitura de orquesta escrita por copista; y 
se la entregué en mano a Carreira. Esta misma partitura, que es la utilizada por la 
Orquesta Sinfónica de Galicia, figura como la «versión Carreira», tanto en los pro-
gramas como en las críticas respectivas, toda vez que es ejecutada por esta orquesta.

¡Inconcebible, no salgo de mi asombro!
Hemos aclarado, en diversas oportunidades, que Gaos compuso unos meses 

antes de su muerte su última canción para canto y piano: Rosa de abril, sobre una 
poesía en idioma gallego de Rosalía Castro. No obstante, Carreira sigue soste-
niendo lo contrario a través de sus escritos: 

Andrés Gaos no compuso ninguna canción en gallego, sólo canciones argentinas y me-

lodías francesas, pero su breve romanza para piano Rosa de abril se canta a veces con el 

texto del poema homónimo de Rosalía de Castro que posiblemente inspirase la minia-

tura pianística.

Además de todas estas incongruencias, no puedo dejar de recordar algunos 
artículos de Carreira agresivos y descalificantes, referidos a Rodrigo de Santiago 
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y también a Joam Trillo. Por todas estas consideraciones previas que muestran la 
falta de seriedad y ética de este personaje, personalmente desaconsejo la lectura 
de los escritos de Carreira sobre Gaos.

Donación violines Gaos – Incumplimiento de las actas firmadas

En 1995 se entregó al Ayuntamiento coruñés: un violín Gavatelli de 1890 y un vio-
lín Emmanuel Moor de 1929 (pieza única), ambos en sus respectivas cajas, además 
de un arco de magnífica factura, elementos utilizados por Gaos en sus conciertos.

Ese mismo año, acompañado por Ramiro Cartelle, entregamos en el ayunta-
miento de La Coruña, al concejal de Cultura, José Luis Méndez Romeu, dos vio-
lines de autor construidos por los lutieres Gavatelli y Moor. Este último violín fue 
diseñado por el inventor y compositor húngaro Emmanuel Moor (1863-1931), 
quien contrató a Gaos para darlo a conocer en París. Aunque sin llegar a las di-
mensiones de una viola, es un instrumento de características distintas al violín 
tradicional y ligeramente más grande, se trata probablemente una pieza única y 
sumamente valiosa. Se prepararon una cantidad de actas que fueron firmadas por 
el alcalde Francisco Vázquez, el concejal Méndez Romeu y quien les habla. Vamos 
a leer una de las cláusulas expuestas:

Es deseo del donante que el violín Moor-Gaos, el arco Gaos y el violín Gavatelli-Gaos, 

una vez restaurados por el ayuntamiento, se expongan en una vitrina que reúna las 

necesarias condiciones de temperatura y humedad, que aseguren su óptima conserva-

ción en el Teatro Rosalía de Castro o en el Palacio Municipal u otro edificio de igual 

o parecida dignidad.

Ninguna de las condiciones mencionadas fueron cumplidas, han pasado ya 
10 años desde la entrega de los violines y me acabo de enterar que dio bastante 
trabajo encontrarlos, ya que fueron arrumbados en un armario, y como conse-
cuencia el violín Moor presenta agujeros ocasionados por la polilla taladro.

Todos estos pormenores me han producido una gran decepción y he recurrido 
a los servicios de un abogado en A Coruña para tratar de recuperar los violines y 
darles un destino más acorde con su importancia, pues ya no confío en las auto-
ridades coruñesas responsables de la cultura.
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Obras de Gaos inéditas y nunca estrenadas: Sinfonía N.° 1 y Ópera Amor Vedado

-  Sinfonía N.° 1 (1896-1903), en 3 movimientos, comprende: 
  -Partitura autógrafa de Gaos en tinta y lápiz
  -Reducción para piano autógrafa de Gaos en tinta
-  Ópera argentina en un acto y 7 escenas Amor vedado (1915), argumento, 

guión, letra y música de Gaos. Personajes: soprano, tenor, barítono, coro 
de aldeanos, cuerpo de baile y banda militar. La partitura escrita por co-
pista comprende:

  - Un volumen con la partitura de orquesta de 315 páginas, lujosamente 
encuadernado.

  - Un volumen con la reducción para piano de 122 páginas, lujosamente 
encuadernado.

Debido al desinterés mostrado por las autoridades coruñesas en relación con Gaos, 
tengo decidido (al menos por ahora) suspender la entrega en A Coruña de cualquier ma-
terial de su pertenencia, me refiero a partituras de copista, originales autógrafos y obras 
ya editadas. Es muy probable que tanto su primera sinfonía como su única ópera, Amor 
vedado, sean depositados en la Biblioteca Musical de Washington en Estados Unidos, o 
tal vez en alguna institución alemana, país donde su música tiene relativa aceptación. Si 
en décadas posteriores nuevas generaciones de músicos gallegos tienen interés en estas 
partituras, les será permitido fotocopiarlas en los lugares donde hayan sido depositadas.

De todos modos quisiera reiterar la incansable labor de Joam Trillo, quien hasta el 
momento (año 2005) se ha tomado el trabajo de transcribir a versión digital y editar, por 
a través del IGAEM, cinco partituras de Gaos, en las cuales tuve el placer de colaborar. 
Si acaso Trillo me solicita alguna de las partituras mencionadas, por supuesto le enviaré 
facsímiles de las mismas, pero manteniendo siempre mi postura de conservar los origi-
nales, ya sean autógrafos o de copista, para destinarlos a donde crea más conveniente.

He terminado, lamento haberme excedido un poco en el tiempo, vamos a con-
tinuar ahora con la mesa redonda, para finalizar luego con un concierto con obras 
de Gaos, muchas gracias por la atención que me han dispensado.
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Joam Trillo: Nesta mesa redonda imos falar da nosa cultura, da nosa historia, 
de todo ese patrimonio que se foi xerando, máis ou menos provocado ou direc-
tamente elaborado polos nosos emigrantes nos diferentes países, neste caso sobre 
todo de América Latina. Temos a sorte de ter aquí representado o país onde a 
parte musical tivo un peso maior, que é Arxentina. Realmente a emigración sem-
pre a vemos como unha desgraza, polo menos para quen ten que facela ou para 
as familias afectadas por ese feito sociolóxico, ás veces traumático. E debemos 
lembrar que a emigración galega na súa maior parte, menos pequenos momen-
tos como por exemplo a consecuencia da Guerra Civil, foi unha emigración 
exclusivamente para «gañar a vida», por motivos económicos. Pero iso que é un 
trauma social, humano, por suposto familiar; tamén é un proceso que ten unha 
serie de consecuencias extremadamente importantes e que esa pobreza, inicial 
punto de partida, é orixe dun movemento humano, económico e tamén cultural 
e por tanto dunha riqueza que esa xente que ten que emigrar logo xera nos países 
aos que emigra. Desa forma dáse lugar a unha cultura máis ou menos trasladada 
evidentemente, como punto de partida en moitos casos, que intenta prolongar 
as tradicións do punto de orixe, pero que, polo lugar, polo ambiente en que logo 
esas culturas se desenvolven, dan lugar a culturas bastante diferentes e en moitos 
casos dunha riqueza que non sería posible no lugar de orixe.

Acabamos de asistir a esta magnífica presentación de Andrés Gaos da figu-
ra de seu pai e temos que recoñecer que toda esa produción musical de An-
drés Gaos, compositiva, sobre todo en Arxentina, non a podería facer nos seus 
anos aquí, na súa terra. Por tanto, son circunstancias históricas determinadas. 
Evidentemente Andrés Gaos, dada a súa figura e categoría como violinista, 
moi posiblemente, ao mellor, podía gañar a vida perfectamente en Europa, 
pero dificilmente en Galicia. Entón ese patrimonio, neste caso de Andrés Gaos 
compositor, queda necesariamente ligado á súa segunda patria, na que chegou 
mesmo a nacionalizarse e foi amplamente recoñecido, e aquí acabamos de saber 
que chegou a ser mesmo funcionario do ministerio.

Ese patrimonio, que é por unha parte aquel patrimonio xerado polos nosos 
pais que emigraron, non é toda a parte dese patrimonio; tamén hai outra parte 
que é aquela na que indirectamente tamén entramos porque os fillos dos nosos 
pais, nacidos e criados alí, continúan en moitos casos esas ligazóns afectivas, cul-
turais, sentimentais, polo menos sentimentais, coa terra de orixe dos seus pais. 
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Aquí lembrábanos Andrés Gaos a figura de Washington Castro, que era fillo de 
Juan José Castro, natural de Neda, preto de Ferrol, que emigrou a Bos Aires e alá 
tivo unha familia de músicos, unha familia importantísima, quizais a saga fami-
liar máis importante de músicos arxentinos, representada por Juan José Castro 
–fillo–, que é a figura máis recoñecida internacionalmente: compositor, director 
de orquestra, violinista e pianista; e José María Castro, compositor e violonche-
lista; e Washington Castro, máis coñecido como director e o máis novo destes 
tres irmáns. No caso de Juan José Castro, importantísimo compositor arxentino, 
ten obras, como a cantata para orquestra e coro que se titula De Tierra Gallega, e 
que tamén foi unha obra ligada ao Centro Galego de Bos Aires –foi un encargo 
desta institución–, como a Sinfonía n.º 2 de Gaos que antes aquí Andrés nos 
recordaba. Aí prodúcese un repertorio e neste terreo Arxentina é o país máis 
importante con moita diferenza.

Habería que lembrar tamén o caso de Jesús Bal y Gay, que emigra a México 
por razóns políticas da Guerra Civil, pero fundamentalmente o centro principal 
de cultura musical ligado a Galicia dun xeito ou outro é Bos Aires e Arxentina en 
conxunto. Sobre todo porque en gran parte o Centro Galego de Bos Aires non 
só convoca concursos ou encarga obras a compositores que residen alí, senón 
tamén a compositores galegos. Un compositor de Santiago, Carreira, ten escrito 
un poema sinfónico que foi enviado e que imaxino que está arquivado no Cen-
tro Galego de Bos Aires. Ou Isidro B. Maiztegui, de nai galega, director durante 
moitos anos do Coro do Centro Galego, estivo vinculado aos intelectuais galegos 
da época da Guerra Civil, ten importantes obras, sobre todo a gran cantata escé-
nica Macías o namorado con textos de Cabanillas.

Toda esta riqueza, nós, aínda que só sexa con sentimento en gran medida 
romántico, tendemos a considerala patrimonio noso; evidentemente en moitos 
aspectos é patrimonio noso, fillo da nosa cultura, pero tamén noutros moitos as-
pectos é fillo da cultura dos países que albergaron a estes galegos ou que estes gale-
gos a través dos seus fillos contribuíron a enriquecer. A enriquecer estes países e a 
enriquecer a nosa cultura. Entón hai o debate que está proposto no programa que 
tedes hoxe «Fondos documentais e sonoros da emigración. Patrimonio galego», 
que aquí falta o interrogante, debería ter un interrogante; ou sexa: é un patrimo-
nio galego?, de que maneira é un patrimonio galego?; pois este é o tema que hoxe 
temos que discutir e que os meus compañeiros de mesa axudarán a precisar.
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Paso, pois, a palabra a Norberto Pablo Cirio, musicólogo arxentino que temos 
neste sentido a sorte de ter aquí connosco.

Norberto Pablo Cirio: Muy buenas tardes a todos. Consecuente con mi ex-
posición de la mañana, he traído un pequeño escrito que voy a leerles en donde 
planteo algunas puntas, para poder entre todos tratar de consensuar una opinión 
sobre patrimonio gallego.

Como en el ámbito académico la palabra es la moneda de cambio más común, 
quisiera comenzar mi participación desglosando la carga de sentido que tiene 
la palabra «patrimonio», interrogante central del título de la mesa. Como mu-
chas palabras, «patrimonio» admite diversos significados, depende el contexto 
en que se la emplee. Aunque en el título parece centrarse en la idea de propie-
dad, precavidamente preguntado, otro significado sensible al tema de este IV 
Encontro tiene que ver con la idea de bien cultural digno de ser preservado, o 
sea, convertido en bien patrimonial. Como dice la primera parte del título, los 
bienes culturales de los que nos interesa hablar aquí son los fondos documen-
tales y sonoros de la emigración.

¿Qué se entiende, en el ámbito musical, por patrimonio? Esencialmente se 
considera que lo integran todos aquellos bienes tangibles como discos, fotogra-
fías, películas, instrumentos, partituras, etc., y toda documentación intangible 
que haya sido documentada y, por ende, almacenada en un soporte, como his-
torias de vida, grabaciones etnográficas, entrevistas, etc. Tanto para los investi-
gadores, los docentes, como para aquellos que viven desde la práctica la cultura 
de un pueblo, el patrimonio así entendido constituye el vivo corazón en torno al 
cual gira buena parte de su razón de ser, por lo que es lógico que se esmeren en 
conservarlo, estudiarlo y difundirlo, como intentamos hacerlo quienes estamos 
estos días aquí reunidos.

Aunque sólo hablaré por mi experiencia en la colectividad gallega de la Argen-
tina, pienso que dada su dimensión cuantitativa y cualitativa, que la ubica en el 
primer lugar de la Galicia Exterior, mis consideraciones podrán extenderse a los 
emigrados gallegos en general.

Cómo fue gestado este patrimonio musical. Considero a la emigración como 
un estado catártico que el gallego supo aprovechar para hacer música, en cuanto 
ésta conforma en su ethos una óptima vía para el reencuentro simbólico con la 
tierra dejada. Ello explicaría las dimensiones que adquirió tal patrimonio, que 
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supera por mucho al mantenido y cultivado en la propia Galicia. Si hubo un 
tiempo y un espacio donde se conservó la música gallega fue en la emigración, 
como una necesidad visceral que tenía el emigrado de religarse con Galicia, de 
mantener viva la memoria dejada y, así, sobrellevar el duro trance que significa 
aprender a vivir en otra sociedad. En el caso de la Argentina, como expuse opor-
tunamente, el patrimonio musical gallego es, sencillamente, inconmensurable, 
rico y variado y no fue hecho sólo en pasado, en la época dorada de la emigración 
(que existió porque existió su reverso, la época más negra de Galicia), sino que 
hoy en día, a cuatro décadas de prácticamente detenido el flujo migratorio galle-
go a mi país, aún se acrecienta, dinámico y lozano.

Una serie de interrogantes se abren aquí: ¿A quién pertenece este patrimonio?, 
¿cómo se identifican los emigrados, como gallegos, como españoles, como argen-
tinos?, ¿a qué cultura/s rinden lealtad?, ¿cómo viven la Galicia del presente, como 
añoran la de antaño? En primer lugar el patrimonio pertenece a sus usuarios, a 
los propios emigrantes, quienes si bien se sienten legal y culturalmente gallegos, 
quieren y se identifican con la Argentina, no sólo porque es la tierra que los am-
paró en momentos de desolación sino porque es el lugar donde han transcurrido 
sus últimas cuatro décadas (en promedio), donde nació su descendencia y tienen 
enterrados a muchos de sus familiares y amigos. La Galicia del presente la cono-
cen, fundamentalmente, por la Televisión de Galicia (que llega por cable) y las 
ocasionales visitas. Sin embargo, esta Galicia ya no la sienten propia, no la ven 
como la tierra en que nacieron y prefieren, mediante el agridulce recuerdo que 
les fagocita la morriña, refugiarse en aquella dejada al partir. Al preguntarles la 
edad, muchos me responden dos cifras, los años que tienen y los años que tienen 
en la Argentina y, como es costumbre en la retórica discursiva galaica, terminan 
preguntando qué pienso respecto a sendas cifras, si son gallegos o argentinos.

Hasta no hace mucho, en un contexto de dominación colonialista se consi-
deraba que el patrimonio era de quien sabía apreciarlo. De este modo, franceses, 
alemanes e ingleses, por ejemplo, no dudaron en practicar el pillaje sistemático 
o, cuando no se podía, asistemático, a fin de llenar sus museos en nombre de la 
ciencia y la civilización. Así, hoy tenemos que contemplar la estructura de El Par-
tenón en Grecia y su friso en Londres. De no haber intervenido los franceses, La 
Victoria de Samotracia, hoy en el Louvre, habría sido reducida a escombros, pues 
en la Grecia de entonces no se estimaban a las ruinas más que para reaprovecharlas 
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como materia prima para la construcción. Actualmente la situación de la política 
cultural ha cambiado y, como tantas otras naciones milenarias, Grecia reclama 
con justo derecho la devolución de sus tesoros saqueados.

El patrimonio musical de los gallegos de la Argentina pertenece a sus usuarios 
y a la Argentina, ya que no sólo fue labrado allí sino que existe porque se dio un 
contexto emigratorio que expulsó a millones de gallegos en busca de un futuro 
mejor. Ese futuro mejor lo encontraron allí, donde dieron rienda suelta a sus 
actividades musicales. La Argentina es un país construido, esencialmente, sobre 
la base de diferentes y sucesivas oleadas inmigratorias de muchas partes del mun-
do, siendo cuantitativamente los más numerosos los italianos (como país) y los 
gallegos (como región). Buena parte de la historia reciente de mi país es, pues, 
una historia de emigración, por lo cual lo que ésta ha hecho o hace no es materia 
ajena a nuestro obrar y, por ende, sentir patrimonial.

¿Quién y cómo cuida este patrimonio? Hay en Buenos Aires tres emprendi-
mientos, uno nacional, uno privado y otro de la colectividad gallega. El nacional 
es el Museo del Inmigrante, un ente estatal creado en 1999. El privado es el Cen-
tro de Estudios Migratorios Latinoamericanos (CEMLA). El emprendimiento 
de la colectividad gallega es el Museo de la Emigración Gallega en la Argentina 
(MEGA), que comenzó a funcionar en 2004 en la Federación de Sociedades Ga-
llegas de la Argentina y está dedicado a la investigación y difusión de la cultura 
gallega en la Argentina aunque, lamentablemente, han malogrado sus objetivos 
ante la evidente falta de profesionalismo y respaldo académico.

Recientemente en Galicia se han comenzado a interesar, y en buena hora, por 
el patrimonio de la Galicia Exterior, en un intento por recuperar la lozanía de una 
cultura dividida y desbastada por la emigración, una cultura estallada que desea re-
componerse reintegrando cada fragmento otrora desperdigado en el mundo. Pero 
nadie puede volver el reloj hacia atrás y componer una vida y una cultura como si 
no hubiera pasado nada. El tiempo pasa y, no en vano, es labrado en historia.

Volviendo al interrogante del título en que se inquiere saber si los fondos do-
cumentales y sonoros de la emigración son gallegos, en su sentido de propiedad, 
estimo que estos pertenecen tanto a Galicia, que es su razón de ser, al país en el 
que se gestaron como a los propios emigrados, que fueron, en definitiva, quie-
nes los cultivaron y mantuvieron vivo. En este momento en que la tecnología 
digital ha avanzado tanto y su empleo es relativamente accesible, pienso que no 
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sería difícil satisfacer las diversas y justificadas demandas de posesión de estos 
materiales, pudiendo llegarse a una solución intermedia que satisfaga tanto a 
los emigrados, a la Argentina y a Galicia. Si bien algunos de los bienes patrimo-
niales son únicos e irreproducibles, como un cuadro o un instrumento musical, 
de muchos otros pueden obtenerse copias de excelente calidad a fin de su mejor 
salvaguarda y posibilidad simultánea de disfrute y estudio, como los discos de 78 
r.p.m., las grabaciones etnográficas, las publicaciones periódicas o las partituras. 
Así, dado que lo que importa es el contenido y no el continente, gran parte de 
este patrimonio podrá estar simultáneamente en más de un sitio.

Para cerrar mi intervención y dar lugar a los otros colegas, deseo realizar una 
crítica constructiva, de cara al futuro. Creo que la musicología en Galicia, los en-
tusiastas de a recolleita y los músicos en general están demasiado acostumbrados 
a considerar que la música gallega puede escucharse sólo a través de un parlante. 
Esta consideración es un sucedáneo directo del espíritu romántico-folclorístico 
que la conceptúa como algo del pasado, que ya no está vivo. Hay muchos, loa-
bles y, espero, duraderos intentos por salvaguardar las grabaciones antiguas, por 
documentar las fotografías de cuanto músico recóndito haya por el mundo, de 
cuanta partitura exista, pero se está descuidando, paradójicamente, lo que aún 
suena en vivo en nuestros días. En lo que respecta a la Argentina, hay mucho ma-
terial histórico ya documentado y mucho más aún por descubrir y documentar, 
pero también hay muchos miles de inmigrantes que hospedan en sus memorias 
valiosos saberes musicales sobre la Galicia de otras épocas. Los discos, las fotos y 
las partituras podrán aparecer hoy, mañana o pasado, existen en algún lugar, pero 
la gente no es de bronce y con su desaparición o disminución de sus capacidades 
físico-mentales día a día está esfumándose un patrimonio único e irrepetible. 
Cuando una persona muere su memoria se va con ella. Tanto énfasis puesto en el 
pasado no puede ser sino la resultante de saldar viejas deudas con la emigración, 
en una consideración culposa, pero creo que las deudas deberían saldarse tam-
bién con quienes padecieron la emigración. El énfasis puesto en el pasado podría 
compensarse incluyendo el presente, y así obtendríamos un panorama verdadera-
mente diacrónico del hacer musical gallego en la diáspora. Las oportunidades no 
hay que dejarlas pasar y aún estamos a tiempo de rendir a los verdaderos cultores 
de la música gallega en el exterior un merecido homenaje en vida, alentándolos a 
que continúen honrando a Galicia manteniendo las tradiciones de sus mayores.
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Hago mío un pensamiento del antropólogo español Díaz Viana, quien a par-
tir de la pregunta de un personaje de una novela de John Berger: ¿Si una baqueta 
de ordeñar llega a valer tanto en una tienda de antigüedades, cuánto valdrá la 
mano y el trasero de la campesina que sentada en ella ordeñaba? Responde: «mu-
cho más, sin duda. Cualquier ser humano vale más que su cultura porque es él 
mismo cultura –“su” cultura»1.

Joam Trillo: Paso a palabra a Javier Garbayo.
Javier Garbayo: La verdad es que después de este preparado discurso del pro-

fesor Cirio, en el que se han planteado muchas cosas de las que vamos a hablar 
en este debate, me gustaría centrar mi reflexión comenzando por decir que hay 
cosas en las que, evidentemente, no estoy de acuerdo.

Mi acercamiento al patrimonio musical gallego es, por supuesto, posterior al 
suyo; patrimonio musical gallego en la música tradicional. Yo estoy trabajando 
algunos aspectos de la música tradicional a partir de la música y la emigración 
gallega, a raíz de la entrada de la música tradicional gallega en la Universidad de 
Santiago de Compostela por medio de un postgrado en el cual interviene esta 
casa, el Consello, y otras instituciones. También entré en contacto con ella por 
medio de mis viajes americanos y de manera muy especial por mi estancia en 
Cuba de dos meses en el verano del año pasado. Estando allí, cuando tenía delan-
te esas cantidades ingentes de legajos, esos fardos pesados de periódicos de hace 
un siglo y más que se estaban literalmente destruyendo, que tenía que andar con 
cuidado para no estropear más una hoja que ya era prácticamente ilegible, me 
llevó a reflexionar mucho sobre esta cuestión que se plantea hoy. Posteriormente, 
aunque luego volveré sobre este tema, no deja de sorprenderme que aquí este-
mos hablando de si el patrimonio musical de la Galicia emigrada es patrimonio 
gallego o no, cuando tenemos en nuestro país serios problemas para saber que es 
realmente nuestro patrimonio musical.

Es cierto que las leyes han avanzado, pero estamos a siglos de distancia con 
respecto a otros países europeos en la consideración de bienes patrimoniales, en 
este caso de bienes patrimoniales a veces inmateriales como puede ser la tradición 
oral, que es fundamental dentro de las prácticas de nuestra música tradicional. 

1 Díaz Viana G., Luis: Los guardianes de la tradición: Ensayos sobre la “invención” de la cultura popular, 
Oiartzun, Sendoa, 1999, p. 20. 
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Cuando uno se acerca a una Dirección Xeral, como puede ser la de Patrimonio, 
y lleva una propuesta que está relacionada con algo de música tradicional, le 
dicen: «pero esto no es patrimonio». Cómo que no, ah, si la UNESCO dice que 
es patrimonio inmaterial. Patrimonio para ellos es lo que está escrito, lo que está 
hecho sobre una piedra, lo que es tangible, lo que se puede tocar, sin darse cuenta 
de que la tradición donde reside, en muchas ocasiones y sobre todo en el caso de 
la música tradicional, es precisamente en esa tradición oral, que es un patrimonio 
intangible. Por eso me parece curioso que hablemos del patrimonio gallego de 
fuera cuando aún tenemos muchas cuestiones sin resolver del patrimonio gallego 
de dentro. Aunque esto no me parece en ningún caso excluyente porque pode-
mos actuar en todo caso por varias bandas a la vez.

Sobre la pregunta si estamos ante patrimonio gallego o patrimonio argentino, 
cubano o uruguayo, mis reflexiones me llevan a pensar que nos encontramos ante 
patrimonio cultural gallego. Es decir, todos estos periódicos, todas estas obras de 
música, todos estos documentos musicales fueron realizados por gallegos, fueron 
realizados para los gallegos que vivían y residían fuera de Galicia, pero con un 
deseo constante de emular a Galicia en el sitio donde estaban residiendo y de 
aleccionar y de mantener vivo el espíritu que se habían traído de su Galicia natal 
y de, en cierto modo, unificar a la comunidad que mantenían en los sitios resi-
dentes. En este sentido, la intención de hacer Galicia, fuera de las fronteras físicas 
de Galicia, me parece fundamental para considerar que este patrimonio sea esen-
cialmente patrimonio gallego, lo que no quiere decir que sea un patrimonio que 
tenemos que restituir a Galicia. Culturalmente así lo considero por toda esta serie 
de valores: patrimonio gallego que está depositado fuera de Galicia: Argentina, 
Cuba, Uruguay u otros países actúan en ese caso como depositarios. Será parte 
también de su cultura, no lo dudo, pero es una parte de la influencia de Galicia en 
la cultura de estos países, en la historia musical de estos países concretamente.

Por último, quisiera señalar que como gallegos tenemos la obligación de co-
nocerlo, tenemos la obligación de difundirlo, tenemos la obligación de estudiarlo 
y tenemos la obligación de preservarlo; preservarlo mediante medios que hoy día 
están al alcance posiblemente nuestro, no de muchos de los países que actúan 
como depositarios de este patrimonio. Hablaba esta mañana de que en la Univer-
sidad de Santiago se conservan bastantes reproducciones facsímiles, algunas edi-
tadas y que se pueden comprar en las librerías; otras, que no llegaron a ser edi-
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tadas, de las revistas de la vida cultural y social de la colonia gallega en La Habana 
desde finales del xix hasta prácticamente el triunfo de la revolución castrista. Esto 
es una actuación que las instituciones culturales de nuestro país deben seguir ha-
ciendo con urgencia. Es decir, el patrimonio musical escrito en La Habana que 
se conserva en La Habana, refiriéndome al patrimonio que yo manejé y que es el 
patrimonio de la prensa está en gravísimo peligro de destrucción, porque no se 
ha microfilmado, porque se ha almacenado en unas condiciones pésimas, se está 
deteriorando cada vez más y sin que haya sido estudiado suficientemente en el 
sentido de que las instituciones culturales cubanas a menudo ponen problemas 
para el acceso a este y otro tipo de materiales que ellos consideran reservado. Yo 
alentaría desde aquí a la Xunta de Galicia o a los organismos dependientes de la 
Xunta o de cualquier otra institución de carácter cultural para hacer un esfuerzo 
notable, que debe de aunar a muchos investigadores para acabar de digitalizar 
todo este patrimonio musical que en el caso de La Habana se almacena en el 
Instituto de Lingüística, en la Biblioteca Nacional y en el Museo de la Música, 
en el sentido de que nos aseguraremos que no perderemos una parte importante 
de la memoria que reside en estos medios escritos y también en el sentido de que 
nos llevaremos sorpresas muy importantes conforme vayamos avanzando en este 
proceso de digitalización. Por ejemplo, los fondos musicales que están albergados 
en el Museo de la Música de La Habana, que se corresponden con las partituras 
que quedaron del Centro Gallego tras el incendio que sufrió, prácticamente son 
desconocidos. Se sabe que hay música de Veiga, se supone que hay música de 
Chané, pero eso no ha salido a la luz. Y eso, repito, es patrimonio musical nues-
tro, es patrimonio musical gallego.

Joam Trillo: Muchas gracias. Le paso la palabra a don Andrés Gaos.
Andrés Gaos: Por la mañana me preguntaba un compañero si Gaos dejó 

alguna obra grabada. No. En violín y durante su época de conciertos, que duró 
hasta los 59 años, como acabo de mencionar en la charla, Gaos jamás hizo una 
grabación comercial en disco. Pero luego, retirado de la actividad profesional, sí 
hizo unas grabaciones y pienso que el lugar más adecuado para encaminar esto es 
el Arquivo Sonoro de Galicia, al que me voy a referir especialmente. Gaos hizo 
un himno al centenario de la independencia argentina, que he mencionado an-
tes, y grabó un disco de vinilo no comercial con una reducción para piano de ese 
himno, realmente excelente. Yo lo escuché tantas veces que tiene una pequeña 
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grieta, tal vez lo podríamos recuperar, y sería una grabación no en violín, sería en 
piano, de Gaos; esto es lo que se me ocurre en este momento, para contribuir al 
Arquivo Sonoro de Galicia y tener alguna grabación de Gaos.

Hicimos también algunas grabaciones en violín con él, se han deteriorado 
tanto que no creo que sean recuperables, no obstante también puedo mandarlas 
al Arquivo Sonoro de Galicia a ver si se pudiera hacer alguna cosa. Eso es lo que 
se me ocurre como mi contribución a estas jornadas que justamente son organi-
zadas por el Consello da Cultura Galega y el Arquivo Sonoro de Galicia. Eso es 
todo lo que tengo que decir, muchas gracias.

Joam Trillo: Moitas grazas. Penso que, coas intervencións que os meus com-
pañeiros de mesa acaban de facer, está bastante centrado o tema do debate e por 
tanto abrimos unha quenda de intervencións para axudar a esclarecer toda esta 
temática e non quita que, obviamente, moitos dos que están aquí no público 
poidan engadir máis precisións ou centrar aínda máis o problema de fondo.

Público: Yo como hija de gallegos en la emigración y como gallega nacida en 
Lugo, salí de Galicia a los tres años, retorné hace año y medio, en mí está vivo todo 
lo que ustedes están planteando en esta reunión: lo he pasado todo; todo lo que 
dijo el doctor, considero que es lo que más me representa. Considero que la música 
gallega es patrimonio de Galicia, nada más.

Susana Asensio: Al hilo de lo que dice, a mí me sugiere una pregunta, que 
no sé si tiene respuesta tampoco: ¿Hasta qué punto se puede hablar de patri-
monio de Galicia o de Argentina, en vez de patrimonio de los gallegos o de 
los argentinos? Porque tenemos que hacer que, en lugar de ser intermediarias 
las instituciones, sean depositarias. Al hacerlas depositarias en lugar de inter-
mediarias al servicio de los ciudadanos, de alguna manera estamos facilitando 
que ellos decidan luego a que ciudadanos se destina. Se me ocurre que sean de 
allá o de acá, creo que tiene más que ver con las personas el patrimonio, en el 
fondo. Ahora la discusión sobre el patrimonio creo que aquí tiene que ver más 
con las instituciones. Creo que en realidad sería más ético facilitar el acceso a 
toda persona interesada o que se sienta representada por esos hechos culturales 
que ponerle un nombre, una institución o unos límites a ese patrimonio. Y no 
creo que dé una solución lo que digo, es más bien una duda.

Norberto Pablo Cirio: Lo importante es que queremos que el patrimonio, 
en primer lugar se preserve, se conserve y se difunda. Que tenga un libre acceso 
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al conocimiento todo aquél interesado en ese patrimonio. Creo que estamos 
confundiendo qué es lo que queremos preservar o en qué lo queremos preservar. 
Lo que nos interesa preservar es la música gallega en la emigración, que puede 
adquirir diversos tipos de soportes, sonoros o no sonoros, puede ser un disco, 
puede ser una grabación etnográfica, puede ser una fotografía, es lo de menos 
tal vez eso, es coyuntural. Lo importante es que se pueda tener conocimiento 
en dónde está este patrimonio, localizable, accesible y, en esta era tecnológica, 
digitalizable en el sentido de ser democratizable su acceso. Poder comprar en una 
librería de Santiago, como he estado comprando estos días, prensa gallega de la 
emigración en facsímil o en CD-Rom me parece maravilloso. Puedo tener en 
casa todos los materiales que antes tendría que estar viajando de país a país para 
poder ver los originales –si los pudiera ver en ese caso–, y si cada uno va estar 
manoseando un original, por más noble que sea esa curiosidad, en cinco o seis 
consultas se termina el original. Ahora, ¿quién está realmente interesado en con-
servarlo? Los gallegos. En la Argentina, lamentablemente, hay un cinismo muy 
grande sobre este interés. Por ejemplo, en el Instituto Nacional de Musicología, 
donde trabajo, no interesó que yo hiciera un trabajo de investigación oficial, o 
sea, financiado con fondos nacionales sobre el tema de los gallegos, y me han di-
cho, literalmente, y no tengo problema en decirlo: «Eso que lo estudien ellos, es 
problema de ellos». Cuando llegan partituras de autores de dudosa argentinidad 
musical –y me ha pasado tener que defender partituras de Andrés Gaos–, porque 
me dicen «no, eso es repertorio gallego»; y yo digo: sí es repertorio gallego hecho 
en Argentina y que también forma parte de la música argentina, como muchos 
de los compositores argentinos de origen italiano, como Arturo Berutti, y que 
nadie duda en clasificarlos como música argentina. Pero curiosamente con Juan 
José Castro no sucedió esto: Castro es más argentino, no sé por qué, ahí está De 
Tierra Gallega, con el título basta. Entonces, hay cinismo, si vamos esperar de los 
países que acogieron a la emigración hoy que se interesen por salvaguardar lo que 
a nosotros nos interesa, creo que estamos esperando en vano. Lo que digo es 
que una cosa es el patrimonio y otra cosa los cultores del patrimonio. Y en el caso 
del patrimonio intangible, las personas no son cosas y cuando uno se acerca con 
un micrófono y cuando se les sacan cuatro o cinco canciones, pues ya está; digo 
de hacer un poco de justicia con la propia emigración, más allá de con los bienes 
que generaron en la emigración.
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Joam Trillo: Paréceme que neste intre son varios puntos os que están centra-
dos. En primeiro lugar o problema da preservación dese patrimonio. Pero o pun-
to que resaltaban tanto Cirio como Garbayo é o tema do coñecemento; para que 
realmente exista o patrimonio é preciso que haxa unha investigación, se non hai 
esta investigación tampouco existe o patrimonio; por tanto, o primeiro problema 
é un estudo duns valores, bens, neste caso culturais, e logo desa investigación o 
tema de dar a coñecer eses bens, porque sen ese coñecemento tampouco é posible 
conservar eses bens e dáse o problema da preservación. Para min hai un aspecto 
que é importante resaltar, que se deducía en gran medida da intervención de Ci-
rio, e é que ese patrimonio xerado pola emigración galega directa, polos galegos 
que naceron aquí, ou indirecta, no sentido de fillos de galegos pero xa nacidos 
nos seus países, ten un compoñente inevitablemente tamén local. Por moi forte 
que sexa a ligazón do galego co seu país de orixe inevitablemente acaba sendo 
condicionado, influído, etc., ou axudado polos medios do país en que desenvolve 
a súa vida. Polo tanto, ese patrimonio en sentido estrito é patrimonio dese país, 
indubidablemente; quero dicir, desde o punto de vista cultural non só desde o 
punto de vista sentimental ou desde o punto de vista do que é o posuidor ou 
dono dese patrimonio. Porque é importante –creo que Cirio o deixaba claro ao 
principio–: unha cousa é quen é o dono material dese patrimonio, e penso que 
nese sentido a súa afirmación non ten neste aspecto debate posible, o dono deste 
material é o seu usuario. Pero ese material é moi ambivalente: primeiro porque 
é un material que, aínda que poida ser feito de materia, como poden ser as par-
tituras, etc., é un material espiritual, que o seu valor non está no continente. 
Entón aí entramos moitos como donos dese patrimonio, e aí entran todos estes 
aspectos que Javier resaltaba moi insistentemente, o problema da preservación, 
o problema do coñecemento, e eu neste caso, un pouco para completar –aínda 
que isto estaba nas intervencións das dúas persoas que interviñeron agora–, pen-
so que o tema da investigación e o coñecemento partindo de Galicia son o máis 
problemático. Javier xa o deixaba entrever. É moi difícil que as nosas institucións 
ou os nosos estudosos se interesen por ese estudo. Somos tres ou catro os que an-
damos desde hai moitos anos defendendo e pelexando coas institucións do país e, 
desgraciadamente, ese interese segue estando illado. Se este encontro pode botar 
unha man nisto, pode ser moi importante.

Por favor, máis intervencións.
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Javier Garbayo: Simplemente, quero facer tres precisións. Unha respecto ao 
que falou a doutora Asensio. A cuestión é de forma non de contido. Certamente 
penso que é máis acertado falar de persoas e non de institucións e máis nestes mo-
mentos en que vivimos, pero en todo caso non levaría a resolver esa cuestión que 
estabamos se era duns ou era doutros. Está claro que é de todos, culturalmente o 
compoñente forte, ao meu entender, é galego e despois vou explicar por que. Des-
pois como depositarios, unha parte moi importante dese compoñente patrimonial 
está en Cuba, en Arxentina ou onde sexa e alí está ben e non temos por que movelo 
de alí, pero culturalmente é galego.

Ese mesmo desinterese oficial do que falaba o profesor Cirio a outros niveis, 
experimenteino eu en Cuba. A dificultade para consultar material nas institucións 
cubanas é de todos coñecida e máis en meses de verán, nos que o país rende a me-
tade da metade do que rende normalmente. Na Biblioteca Nacional, aos que teño 
que estarlles moi agradecido porque unha vez que o material foi localizado todo o 
traballo foi rodando e cunha amabilidade na sección de música na sala de Argelies 
León, que é como se chama a sala, absolutamente loable. Cando preguntaba qué 
había, onde podía consultar estes catálogos, dicíanme: «Esto es tan difícil porque a 
los únicos que les interesa es a ustedes», falando dos galegos, de xeito que tiven nas 
miñas mans atados que podían levar decenas e decenas de anos sen abrirse.

En terceiro lugar, respecto a esta intervención que fixo Joam Trillo sobre a xera-
ción deste patrimonio pola emigración galega e a incorporación deses compoñentes 
locais nun momento no que podemos falar de segundas e terceiras xeracións, que 
segue conservando algúns sinais identitarios galegos pero que xa están comparti-
dos, con trazos que os veu nacer e incluso xa aos seus propios pais tamén, penso que 
falamos de cousas diferentes. Eu entendo aquí que o que reivindico como galego é 
o patrimonio que está marcado por un compoñente claramente histórico, mentres 
que ese outro patrimonio, que é un patrimonio non tanxible, o patrimonio da tra-
dición, o patrimonio da tradición oral, o patrimonio polo cal as prácticas musicais 
van tomando elementos, cambiando, etc., ese é outra cousa. Loxicamente tamén 
é moi interesante e digno de estudo, pero non creo que por metodoloxía poida 
asimilarse ao tipo de patrimonio histórico.

Público: Algo que estamos deixando de lado, consciente ou inconscientemente 
só se menciona de pasada, é o valor do soporte. Quizais o continente, do que se 
dixo que non ten valor, non debe ser tanto así posto que estamos pagando diñeiro 
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por el, hai unha compravenda. Unha venda por parte do país desfavorecido eco-
nomicamente e unha compra do país cun poder de adquisición superior. Dalgún 
xeito si existe un valor no continente, porque ás veces chega a haber disputas por el, 
entón ás veces non son os contidos, obras musicais, gravacións senón tamén son os 
soportes, os discos, as cintas, etc. De feito, incluso, poden ser base dunha industria, 
non sei se unha industria, unha artesanía; poden ser base dun intercambio comer-
cial, de feito sono. Hai un país cuxas circunstancias desfavorables provocan o tras-
lado deses fondos a outros países de superior categoría económica, como noutros 
momentos históricos sucedeu con cuestións máis graves, como dicías ti, culturas, 
pinturas, etc., pero si que teñen un valor. Creo que non deberiamos deixar de lado 
isto, no que nós seriamos os «poderosos» e os arxentinos, os bonaerenses neste caso, 
serían os desfavorecidos.

Norberto Pablo Cirio: Evidentemente si podemos escuchar una grabación 
antigua es porque existe un soporte que la contiene. No hace falta hacer mucha 
metafísica. Obviamente si ese disco se rompe o se raja, como comentó don Andrés, 
esa grabación se deteriora o se pierde, es cierto. También es cierto que una cosa 
es que valga algo y otra cosa es lo que cueste. A veces uno puede comprar, como 
me ha pasado, discos de Dopazo por 30 centavos, o sea, 1 peso; me ha pasado de 
comprarlo porque la persona que lo vendía no sabía lo que estaba vendiendo y le 
daba lo mismo vender eso porque se vende por kilo, y uno está comprando un 
bien que es valiosísimo, como descubrir una escultura micénica en el rastro, y uno 
que tiene el ojo entrenado lo compra. Ahora, ese disco es frágil y hay que pasarlo a 
otro soporte, a la tecnología de vanguardia. Todo ese interés es nuestro, y hay que 
partir del original. Hoy en día la tecnología de vanguardia es el CD, pero en diez 
años se puede descubrir que hay un virus que se come los CD’s y nos quedamos 
sin las grabaciones. Entonces el original siempre es bueno poder tenerlo, ahora el 
lobo también se puede esconder dentro del propio rebaño. Los propios directivos 
de los centros gallegos de la Argentina, por supuesto no todos, son los que han 
generado el mayor impedimento para poder conocer el propio patrimonio gallego; 
no estamos hablando de argentinos que nos les interesa la cultura foránea. En el 
fin del 2003, el doctor Costa y yo hicimos un exhaustivo relevamiento de once 
centros gallegos en la Argentina y, salvo honrosas excepciones, fuimos muy mal 
recibidos en todos; nos dijeron «discos no, no tenemos, no hay». Pero pedíamos 
para ver y en todos encontramos muchísimo material, entre diez discos y cien. No 
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querían que se viera porque pensaban que era una inspección, después terminaba la 
reunión y decían: «¿Pero, cómo, no se llevan los discos?». No, son de ustedes. «Ah, 
yo pensé que se los llevaban». O como nos pasó en Casa de Galicia: «Bueno, no sé, 
lo que quieran, ese cuadro»; nosotros decíamos: «No, discos». De repente abrían 
una puerta y aparecían una montaña de discos y de partituras o fotografías. Uno 
no puede dejarlas, es información musical. Puede aparecer de todo, es una caja de 
Pandora que se está abriendo en la emigración y no sabemos lo que hay dentro, y 
todo es lindo y tentador, no van a salir demonios. Lo que quiero decir es que por 
un lado están los gallegos de Galicia, interesados; por otro lado están los argentinos 
de Argentina, desinteresados; y por otro lado están los gallegos directivos de la 
emigración, indiferentes.

Rodrigo Romaní: Estou totalmente de acordo co que dixo o profesor Garba-
yo sobre que o patrimonio é de todos, de ambas as partes. Eu quería reflexionar e 
preguntarlles aos membros da mesa que opinan sobre, aínda sabendo que per-
tence a todos, ata que punto temos dereito a chegar alí, desvalixar e traer. Non 
sei se é así, pero ese é un ben tamén que está depositado alí e debe estar alí. 
Non sei se unha opción sería chegar, dixitalizar e traer, e os orixinais que queden 
alí, sempre que estea aberta esa posibilidade de libre acceso.

Javier Garbayo: Podo falar, Joam? Pensaba facer unha intervención a este res-
pecto retomando tamén o que dixo Rodrigo. É un tema certamente complexo. 
Por un lado Galicia non ten por qué asumir aquelas deficiencias lexislativas que 
teña outro país que lle permite sacar un material de alí para traelo a Galicia. Agora, 
evidentemente, isto non é unha actuación ética e, desde o punto de vista da ad-
ministración, é bastante inadmisible, aínda que sexa unha práctica máis ou menos 
habitual. Eu penso que o camiño, non fácil, é o da colaboración. Señores, vostedes 
teñen este patrimonio que é seu porque é a súa propiedade, que é noso porque é a 
nosa cultura, nós imos axudarlles a mantelo e a cambio levamos unha copia para 
tela na nosa terra. Eu penso que é unha actuación correcta esta, a outra é unha ac-
tuación absolutamente inmoral, colonialista ou neocolonialista ou como queiras.

Joam Trillo: Algunha última intervención? 
Ben, entón eu quería pechar, aínda que o tempo foi un pouquiño escaso. 

Houbo intervencións moi interesantes que centraron bastante o problema. Só 
quería pechar, volvendo á casa, que en certa medida estamos falando de te-
mas, como se todo estivese funcionando na nosa casa. Ben, hai un patrimonio 
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e chegamos a debater se ese patrimonio temos dereito a traelo ou non, creo que 
isto quedou ben explicado por Javier, pero imos ser un pouco máis humildes e 
preguntémonos: que temos en Galicia para ese patrimonio?, porque temos un 
Arquivo Sonoro, pero non temos un arquivo de música…

Público: Oficialmente hai un, non?, o IGAEM non ten un arquivo…?
Joam Trillo: Non, é un centro de documentación que é un arquivo do mate-

rial que o propio centro xera, pero non é un centro de recollida, e moito menos 
arquivo de música. Hoxe, un dos problemas, Andrés Gaos díxoo antes, por que 
el ten a idea de legar partituras do seu pai á biblioteca de USA, porque aquí non 
hai onde deixalas. Está ben discutir o que discutimos, pero hai que ser realistas. 
Qué fixemos para ter un centro, xa non digo de investigación, que iso sería o se-
gundo estadio, pero para poder facer investigación antes hai que ter o fondo, un 
centro de almacén, como se dicía antigamente, onde almacenemos ese material. 
Na propia Galicia temos uns arquivos catedralicios inmensamente ricos, algúns 
deles recollidos en armarios de madeira en edificios de madeira, todo de madeira. 
Hai arquivos familiares de compositores desaparecidos que deixaron obras que 
están nas mans da familia que coa terceira xeración posiblemente eses papeis 
acaben, antes na cheminea, agora no lixo.

Javier falaba de se a Comunidade de Galicia quixera recoller ese material, no 
sentido de dixitalizar, copiar ou fotografar, etc. Pode ser que chegue o momento 
que ese material teña desaparecido. Este é, no fondo, o maior problema, porque 
de pouco vale que nós queiramos preservar o material dos galegos que foron 
polo mundo adiante se nin sequera somos capaces de salvar e preservar nin dar 
a coñecer, como acontecía con Andrés Gaos, un dos maiores compositores de 
Galicia.

Como temos a sorte dentro de media hora de ter aquí un pequeno concerto 
dedicado a unha das obras máis importantes que o propio Andrés puxo ao come-
zo da súa lista, que é Sonata para violín e piano e un ramalliño de cancións, imos 
deixar uns minutos para que poidamos alixeirar os pés. Moitas grazas. 








