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;Después?, qué importa del después,
toda mi vida es el ayer que me detiene en el pasado.

Narangjo en flor (tango de Virgilio y Homero Expésito)

INTRODUCCION

Repensar, deconstruir y desnaturalizar son algunas de las actuales maneras cienti-
ficamente consensuadas de enfocar una investigacién. 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 metodolégica-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 construccién, validacién y significado de acuerdo a los cambiantes ac-
tores sociales que lo generan en situaciones contextuales especificas. De este modo,
conceptos como «musica tradicional», «<musica popular» o simplemente «musica
gallega» necesitan una profunda revisién tedrica 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 visién cabal del fenémeno.
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 musica a espaldas del fenémeno migratorio. Estimo que no hay
una realidad de la musica gallega sino, por lo menos, dos, pues la relacién que
construye el gallego entre su tierra y su identidad a través de la musica difiere
notablemente sea 0 no emigrado'. Estudiar relacionalmente musica, 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 musica no se mantiene o cae en desuso porque si, diversos factores gravitan
para que, generalmente de manera deliberada, se decida mantener una tradicidn,

! 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 mds alld de su consentimiento y no se consideran emigrados.
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actualizarla, reemplazarla, dejarla e, incluso, inventarla (Hobsbawm 2002). La md-
sica puede cumplir diversas funciones en la vida del hombre, como constituir una
instancia sociabilizadora o una via para la introspeccién. Estas dos funciones estdn
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 morrifia 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 traumdtico 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 cuestién
sobre la musica que mantienen allende sus fronteras se limita a unos pocos asientos
bibliogréficos: dentro de Espafia, Cdmara de Landa (1998) estudié al grupo de md-
sica y danza Axduxere, de Valladolid; Alcoforado y Sudrez Albdn (1996) estudiaron
el romancero gallego vigente en Bahia (Brasil), entrevistando mayormente a inmi-
grantes pontevedreses; en Uruguay y la Argentina, Sudrez Sudrez (s/a) da cuenta de
la incidencia de la emigracion gallega en el tango. En la Argentina, el trabajo mds
antiguo que trata el tema es el libro Los orfeones esparioles en la Repiiblica Argentina.
Su pasado, presente y porvenir, de Varela Lenzano (1904); Garcia Morillo (1987)
trata el tema, de manera general, en Presencia de Espania en la miisica argentina. De
igual modo procede Carreira (1998), en un trabajo de cardcter divulgativo. Del
Corno (s/a) resefia la vida y obra de seis compositores: Pérez Camino, Lépez, Paz
Hermo, Castro Pifeiro, Prieco Marcos y Gaos Berea. Sobre el dltimo hay otros
dos articulos: Carreira (s/a) y Andrade Malde (1977). Castro Cambeiro (1996)
estudié a uno de los mds importantes gaiteros emigrados, Manuel Dopazo. Nufiez
Seixas (2002) efectud un estudio histérico-social sobre la circulacién y consumo de
musica popular en la colectividad gallega portena entre 1880 y 1940. Por tltimo,
Costa (1997), en un articulo sobre la musica en la Galicia exterior, da cuenta de la
actividad musical académica de los gallegos de nuestro pais’.

2 Aunque sin pretensiones académicas, cabe citar tres articulos escritos por gaiteros: E/ amor a la gaita desde
Argentina, de Urbano Garcia Pose (1993), José Campos Barral. O derradeiro miisico dos Irmdns Moreira, una
entrevista de Almidén Garcia (1998), y otra a Avelino Rodriguez Arteaga, gaitero, fabricante de gaitas e
integrante de la regional Los Monfortinos, por Pazos (1998).
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¢DE QUE MUSICA/S HABLAMOS CUANDO HABLAMOS DE «MUSICA
GALLEGA»?

Desaprendida la leccién que por tanto tiempo diera el romanticismo acerca de
las candorosas esencias nacionales y pueblerinas, enriquecida antropolégicamen-
te la visién positivista que busca comprender al fenémeno musical sélo desde sus
pardmetros sonoros, considerar qué engloba y qué excluye el concepto «musica
gallega» continta siendo, no obstante, un problema. Habida cuenta de que la
musicologfa practicada en Galicia ha construido, de manera consciente o por
omisién, un paisaje sonoro histérico y contempordneo definido, una solucién
acorde a los tiempos académicos que corren es, como dije al comienzo, plantear
la deconstruccién tedrica del concepto aunque:

A diferencia de las formas de critica que apuntan a reemplazar conceptos inadecuados
por otros «mds verdaderos» o que aspiran a la produccién de conocimiento positivo, el
enfoque deconstructivo planteado somete a ‘borradura’ los conceptos clave. Esto indica
que ya no son utiles —«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 mds 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 musica practicada de manera popular (léase, no académica)
—el foco de atencién aqui—, los numerosos y vastos cancioneros publicados (Del
Adalid 1887, Inzenga 1888, Sampedro y Folgar 1942, Martinez 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 investigacién actual, aunque
sea como vademécum temdtico. Sin embargo, como sefiala Costa (1999), mu-
chos de estos cancioneros no muestran toda la musica que en su momento hacfa
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. Asi, Costa (0p. ciz.) advirti6é que la rumba se
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toca en Galicia desde mds tiempo del que se suponfa, aunque ningtin cancione-
ro dé cuenta de ella pues sus autores no la consideraban «muy gallega»’.

En un esfuerzo por actualizar el pensamiento folclérico, Blache establecié una
distincién entre folclore como tradicién 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 tradicién como contenido, denota que sus creadores o
portadores estdn 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 dltima instancia puede cambiar su apariencia externa, pero si se comprueba que
sigue cumpliendo la misma relacién con el contexto, permite afirmar que se trata de
un fenémeno cuyos efectos son homologables. Para que éste se plasme, es evidente que
forma y contenido deben yuxtaponerse, y si analiticamente son diferenciados, en una
sintesis integrativa quedan imbricados, pero queremos resaltar que son componentes que

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

De esta distincién se deduce que la primera manera de concebir al folclore
(como tradicién) fue propia del discurso de corte romdntico-folcloristico, mien-
tras que la segunda (como contenido) responde a los modelos tedricos de van-
guardia.

A esta altura del desarrollo antropolégico y musicolégico 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 especifico hacen suya a
la musica a través de diferentes y sui géneris procesos de creacién, apropiacién
y legitimacién. Tal modus operandi, lejos de cosificar saberes y pricticas como
«gallegas» allende toda temporalidad, se desarrolla sin solucién de continuidad,
estd en constante proceso de autocreacién, 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 estd enraizado en el pasado,

* Paradéjicamente, estos investigadores no dudaron en incluir danzas, cantos y toques cuanto mds extrafios
mejor, siendo incluso algunos ahora considerados de dudosa existencia.
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entonces podemos hablar de un hecho folclérico®. Por dar un ejemplo, las regio-
nales o charangas, la agrupacién musical mds 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 musica espafola, en general, y la gallega, en parti-
cular, y por el otro la musica de moda. Si con la primera brindan un espectdculo
acorde a su etnicidad hispano-galaica, con la segunda incitan a la concurrencia
a que se divierta como podria hacerlo en cualquier otra fiesta, con la musica 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 posefan, convirtiéndolas, de esta manera, también en musica tradicional.
Si quisiéramos seleccionar tres de las obras mds representativas de las regionales
de la Argentina (esto es, las que por ser las mds bailadas y aplaudidas son las mds
tocadas), Ob-la-di 0b-la-da, de The Beatles, Fiesta, de Rafaella Carrd y la «versién
bailable en tiempo de cumbia» del Primer Movimiento de la Sinfonia N.° 40 de
Mozart ocuparian lugares de privilegio.

CARACTERISTICAS, DINAMICAS Y CULTORES DE LA MUSICA
GALLEGA EN LA ARGENTINA

Si algo caracteriza a la colectividad gallega en la Argentina’ 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 visién global sobre al-
gunas cuestiones podrd dar una idea de ello.

1) Miisica profesional: desde la agrupacién mds antigua (la comparsa Inmi-
gracién Gallega, fundada en Buenos Aires hacia 1878) hasta el presente,

4 Aunque estimo que tales maneras no son caracteristicas exclusivas de la emigracién sino que también
deben darse en Galicia, lamentablemente adn faltan estudios empiricos que avalen tal hipétesis.

> Cuando hablo de «colectividad gallega en la Argentina» me refiero a tres tipos de agentes: los emigrados,
sus descendientes y aquellos no relacionados sanguineamente a Galicia pero que estdn 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 musica académica, bandas de metal, de
gaita, orquestas tropicales y de jazz, grupos de musica celta, regionales,
etc. De esas 239 agrupaciones, unas 50 estdn 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 lozanfa (coros), también las hay en plena vigencia (con-
juntos de gaitas con o sin cuerpo de danza), en surgimiento (conjuntos
de musica celta) y (re)surgimiento (pandereteiras). Algunas agrupaciones
tienen varias décadas de antigiiedad, como la Rondalla Patagénica 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 difusién
con giras nacionales e internacionales, como el Conjunto Airifios de la
Asociacién Casa de Galicia de Buenos Aires (Cirio 1996). Respecto a su
financiamiento, la mayorfa pertenece a instituciones gallegas (mediante
las cuales suelen obtener ayuda de la Xunta, generalmente en especie,
como donacién de instrumentos y envio de profesores), aunque también
hay algunos emprendimientos independientes, como el grupo de musica
folk celta Sete Netos.

Grabaciones comerciales: A diferencia de lo sucedido con la industria dis-
cografica en Galicia, en la Argentina se grabé (y se graba) mucha musica
gallega. Desde la mds antigua conocida, de 1908, hasta noviembre de
2007, he documentado 1010 registros en diversos soportes: rollos de pia-
nola, discos de 78, 45 y 33% r.p.m. (simples y LP), casetes y CDs. La
mayoria de las grabaciones fueron hechas por sellos internacionales como
Odeén, EMI, RCA Victor, Nacional, etc., ademds hubo un sello galle-
go propio, Hermi-Fono, que en los ’60 llegé a tener un catdlogo de 30
discos (entre simples y LP), y una licencia para grabar musica gallega en
Odedn para Suso y Ca., que se vendian con el nombre de Celta. Por otra
parte, y sobre todo a partir de la creacién del CD, los intérpretes pueden
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acceder al mercado mds libremente, a través de placas autofinanciadas,
como la solista Graciela Pereira.

Fabricantes de gaitas: Desde temprano hubo en la emigracién fabricantes
de gaitas, como Manuel Dopazo Gontade. El y otros artesanos de enton-
ces (Raa, Gonzdlez, Raposo, Santamarina, etc.) aplicaron a la gaita dos in-
novaciones que la diferenciaron de las de Galicia: el empleo de entre 1y 3
llaves en el extremo proximal del tubo melédico para favorecer el requin-
teo y el taraceado como elemento decorativo. Hasta mediados de los 90,
cuando fallecieron los dos dltimos grandes artesanos (Avelino Rodriguez
Arteaga en 1991 y Manuel Urbano Garcia Pose en 1995) la demanda de
gaitas era satisfecha prcticamente de manera local. Actualmente quedan
tres fabricantes, aunque la calidad de sus gaitas les impide competir con
las de Galicia, sobre todo por su desactualizacién tecnolégica.

Composicidn: Lejos de limitarse a recrear la musica 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 musica tradicional y popular,
el resto a la académica. Entre los autores mds prolificos y conocidos den-
tro de la corriente tradicional se encuentran Alfredo Gatell Flemer (226
obras), Rogelio Lestén (50 obras, algunas en coautorfa con otros compo-
sitores, como Aurelio Sisto), Aurelio Sisto (30 obras, idem ant.), Ramén
Sudrez Pérez (37 obras), Manuel Dopazo Gontade (23 obras), Céndido
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 musica argentina, siendo prolificos en la pro-
duccién de obras de corte espafiolista y tanguera (tanto en musica como en
letra), entre ellos Victor Seminario Solifio (107 obras), José Vizquez Vigo
(31 obras), Joaquin Barreiro (18) y Eduardo Calvo (14 obras).

Prdcticas espontdneas: Si hay un contexto en donde el gallego se halla a
gusto con su musica es en el decurso de la vida misma (Cirio 1998, 2003).
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Mds alld de que participe en algin grupo profesional, he comprobado
cémo 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 Televisién de Galicia y de una docena de programas
radiales locales sensibles a su musica tradicional. Las dos dltimas activi-
dades citadas, lejos de considerarlas meras distracciones, las pienso tam-
bién parte de sus prdcticas musicales espontdneas 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 Ramén Gonzdlez Pérez, actualmente de 94 afios de edad, toca
para si durante largas horas pricticamente todos los dias, por lo menos
desde que se jubild, en 1980. Al preguntarle si tanta dedicacién la tendria
en su aldea de no haber emigrado, me contesté que no, que de haberse
quedado alli hacia tiempo que habria dejado la gaita, pero que acd necesita
recordar pues para ¢l recordar es una manera de ser feliz.

FUENTES

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

Como fuentes secas documento publicaciones periédicas de la colectividad y
de la Argentina, filmes, fotos, instrumentos musicales, grabaciones comerciales
y caseras, epistolarios manuscrito y sonoro, programas, folleterfa, etc. Sus pros
son la posibilidad de recabar datos y testimonios de épocas pasadas para una re-
construccién histdrica. Sus contras son que este tipo de fuentes no constituyen
un registro ni imparcial ni holistico 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 errdneos, las grabaciones pueden ser defectuosas o
estar deterioradas, ademds de que hay archivos de dificil 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 construccién del dato estd bajo mi
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dominio, contando con la posibilidad de feedback o reverificacién del dato con el
informante consultado. Sus contras son, respecto a las précticas musicales, la sen-
sacién de «haber llegado tarde para todo» dada la reduccién, deterioro y pérdida
de la performance de los ejecutantes, la necesidad de trabajar contra reloj cuando
entrevisto a miembros de las capas mds antiguas de emigrantes. Finalmente, al
cruzar informacién entre diversos informantes, estd 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 mds propicias para encarar el estudio diacré-
nico y las fuentes vivas el sincrénico, 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 comprensién 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 musica los emigrados?

Considero que la didspora actué sobre el hacer musical como un proceso
de resignificacién. Lejos de estar cerrado, este proceso continda en nuestros
dias porque buena parte de la poblacién emigrada continda viva y sigue cons-
truyéndose a sf misma a través de un pensar y sentirse gallega. La capacidad
evocadora de la musica es posible porque su escucha va acompanada de una
carga de experiencia vivida que le permite al emigrado canalizar su expresividad
como ninguna otra manifestacién cultural le permite de manera tan abierta y,
a la vez, tan intima. Dado que toda experiencia de escucha implica una locali-
zacién, «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).

Asi, la musica 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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musica es mds 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 si mismo, pero en otro
tiempo y espacio. Los estudios que relacionan musica e identidad teniendo en
cuenta un paisaje territorial determinado son recientes en el dmbito académico.
Por ejemplo, Corrado (2002), considerando que la musica tiene un poder de re-
presentacién «externa» de lo que es un lugar, una ciudad o, mds precisamente, el
imaginario de una ciudad, analizé de qué modo la musica de Piazzolla se asocia a
la ciudad de Buenos Aires hasta tal punto que pasa a ser un simbolo inequivoco
de ella, invitando al oyente a una inevitable asociacién. Parafraseando al tango
Naranjo en flor citado en el epigrafe, para el gallego emigrado no hay otro ayer
que Galicia y no hay otro presente ni otro mafnana fuera de ella. La musica 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 dénde venimos’ sino
en qué podriamos convertirnos, cémo nos han representado y cémo atafie ello
al modo como podriamos representarnos. Las identidades, en consecuencia, se
construyen dentro de la representacién y no fuera de ella» (Hall 2004: 17-18).

Es evidente que las categorias de tiempo —pasado y presente— y de espacio
—Galicia Territorial y Galicia Exterior— desempefan en el imaginario del emigra-
do un papel decisivo. Para ¢l la musica constituye un punto de articulacién entre
el pasado y el presente o, vista la cuestién desde otro dngulo, el punto de contac-
to entre el pasado y el presente actiia como pivote generador del hacer musical.
Descreyendo de la autonomia del arte, no creo que la musica tenga significado en
sf misma, éste acontece en cuanto la musica es percibida y dicha percepcién estd
condicionada por los cédigos que la cultura les impuso (Pelinski 2000). Asi, su
significado sdlo crece en la interpretacion, tanto en lo que concierne a su puesta
en prictica como a la capacidad de suscitar ideas y asociaciones en sus cultores y
oyentes. De este modo, la cuestién es mds profunda que pensar que el emigrado
practica su musica verndcula porque estando en el extranjero siente morrifa, lo
que sucede es que la musica le «aporta gran parte del coraje necesario para seguir
viviendo en el presente» (Gilroy 1990-1991: 12), ayuddndole a organizar la con-
ciencia. Permitaseme 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 sélo la renuencia de los aldeanos
a expresarse musicalmente sino que, cuando tras arduas conversaciones lograba
incentivarlos, advertia que su memoria respecto al tema estaba sensiblemente
deteriorada, cuando no perdida. Desde ya que con este comentario no hago mds
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 recogi en sendas campafias en mi pais lo puedo lograr
en una buena tarde de trabajo e, inclusive, con un solo informante. La pregunta
entonces es: ;por qué, respecto a su musica 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 musica? 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 emigracién 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 musica 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 musica
es lo mejor que pueden hacer para sobrevivir. Asi, el sélo 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 musica 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 emigracién a través de tres cuestiones: porque buena parte de ellas estaba
grabado con musica hecha por ellos mismos; porque una de las promesas que
mutuamente se realizaban de qué harfan 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 musica juntos (Cirio 2004).

Resulta esperable que el dar cuenta de la musica de la cultura gallega emi-
grante pueda satisfacer tanto el interés por saber cémo es en si (esto es, cémo
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suena) y, considerdndola una metdfora de la identidad (Frith 2004: 184), com-
prender con quién, para quién, en qué contextos se realiza, cémo la vivencian
los actores implicados, qué aspectos y valores de su identidad exhiben a través
de ella, bajo qué modalidades y condiciones sociopoliticas tiene ocasién —o
no— su prdctica, en qué marcos institucionales tiene cabida, cémo hablan de
ella al hacerla ante terceros, qué aspectos econémicos involucra, qué relacio-
nes sociales genera, qué nexos establecen sus cultores con las musicas de otros
colectivos inmigrantes y, con las de la Argentina, qué rol ocupa la musica en
cuanto instancia lddica y sociabilizadora. Estos pueden ser, entre otros tépicos,
éptimos disparadores que enriquezcan nuestro interés por comprender a la
didspora gallega desde lo musical (Cirio 2000).

Inspirado en la idea de Valdés Sierra (1997) de que las comunidades que
han sufrido intensa emigracién estdn partidas en fragmentos que forman un
rompecabezas, considero que la musica 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 musica del pueblo gallego.
La musica gallega en la Argentina dista mucho de desaparecer pues atn se
mantiene viva y dindmica. Podemos verla como un vaso lleno —o vacio— hasta
la mitad, depende del enfoque que se adopte. Yo prefiero verlo medio lleno,
aunque hace tiempo, hay que reconocer, su contenido se estd evaporando.
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