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Música e nacionalismo: algunhas precisións teóricas

A literatura académica que desde os espacios das ciencias políticas, a
socioloxía ou a antropoloxía se ten vertido verbo do fenómeno dos naciona-
lismos, é de tal magnitude que tentar pola nosa banda unha aproximación
sistemática e exhaustiva a esta –e moito máis aínda, pretender transcendela
con achegas anovadoras– sería, amais dunha temeridade intelectual, algo
fóra de lugar no reducido espacio desta comunicación. A miña situación de
etnomusicólogo metido a nadar en materia tan vasta e, ó mesmo tempo, tan
especializada, desde a vontade de acadar uns fundamentos suficientes sobre
os que elaborar unha interpretación teórica do papel dos discursos e da praxe
musical no desenvolvemento das identidades étnico-políticas, lembrábame
nalgúns momentos a situación do protagonista do relato de Giovanni Papini
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“Un uomo finito”. Naquela súa medio-autobiografía, Papini describe a un
adolescente, case poderiamos dicir que un adolescente en certo sentido
monstruoso, quen, na súa insaciable curiosidade precoz, concibe a idea de
escribir unha “Enciclopedia Total”, unha enciclopedia de enciclopedias na
que todo o saber estivese reunido, ordenado, disposto para un acceso rápido
e seguro, resoltas as contradiccións dos autores –e mesmo aquelas que son
consecuencia das limitacións íntimas da propia linguaxe–. Como era de
agardar, o esforzado compilador atopouse logo de horas, días, meses, de
labor esgotador, con que aínda non pasara das palabras que comezaban por
“Ad” e que, a medida que avanzaba nas súas lecturas, novas informacións
obrigaban a repensar e reescribir voces anteriores, convertendo aquel nobre
propósito inicial nun verdadeiro circo interminable, infernal. 

Velaquí que os imperativos dun san pragmatismo –de novo Papini– levá-
ronnos a reduci-la lectura e análise dos teóricos da etnicidade e o naciona-
lismo a aqueles clásicos recoñecidos e ás achegas máis recentes, de cara a
establecer un marco teórico suficiente para a interpretación do papel do feito
musical na conformación da identidade étnico-política de Galicia no con-
texto dos nacionalismos históricos. Cómpre, pois, dun xeito breve expoñer
cales daqueles principios foron os que guiaron a nosa interpretación. 

En primeiro lugar, entendemos que unha investigación que pretenda
aborda-lo papel que o feito musical desempeña no artellamento das identi-
dades étnicas, así como nas mutacións ás que esta identidade se somete den-
tro das estratexias de construcción política e ó mesmo tempo dentro dos
contextos de globalización cultural que acompañan ó desenvolvemento
socioeconómico, tal investigación debe partir necesariamente dunha acep-
ción constructivista do concepto de etnia, cultural antes que bioloxista ou
primordialista de calquera caste (Douglass & Lyman, 1994). Aínda recoñe-
cendo a capacidade interpelativa que a música pode ter desde claves afecti-
vas non negociables –primordialistas pois–, tal capacidade non é
socialmente operativa fóra dun discurso consciente, culturalmente contex-
tualizado, no que a interpelación adquira un sentido e unha orientación
politicamente definidos, valorados como tales non só polos que producen o
discurso ou polos seus destinatarios directos, senón tamén, e ademais, por
terceiros. Porque como anota outro autor, malia que a etnia é “un grupo de
personas que comparten ciertos rasgos comunes de tipo cultural, como len-
gua, religión, costumbres e instituciones, o bien de tipo físico o racial”, por
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outra banda, e seguindo co mesmo autor: “El elemento básico en la identi-
ficación de las etnias consiste en el hecho de que, dentro de las relaciones de
interacción entre grupos humanos, cada etnia (grupo étnico o minoría
étnica) se clasifica y es clasificado por los demás aparte de forma diferen-
ciada” (Pujadas, 1993: 85). 

Respecto dos conceptos de nación e nacionalismo, seguimos a liña dos
teóricos da nation building, que ven a nación como o corolario dos procesos
de modernización económica e social. Neste sentido, o Estado-Nación é a
resposta das sociedades desenvolvidas contemporáneas ás necesidades de
artellamento social, económico e político que lle son propias (Hobsbawm,
1992; Gellner, 1988, 1997). Ou en palabras de Corcuera: “La nación es la
forma específica de comunidad política propia de la sociedad burguesa: es el
colectivo homogéneo del que se predica la titularidad del poder político”
(Corcuera, 1985: 250). 

O proceso de construcción nacional pode ollarse na maduración de
estructuras institucionais inherentes ó estado moderno: aparatos burocrá-
tico-administrativos, exército, institucións económicas, etc., pero tal proceso
de construcción ten tamén habitualmente unha dimensión cultural, que,
fundamentada na tradición orgánico-historicista da literatura nacionalista,
remite á relevancia do sentimento de comunidade étnica como base de lexi-
timidade para a comunidade política. Daquela, a elaboración dunha “cul-
tura nacional” homoxénea, modulada de acordo coas esixencias sociais e
económicas que impón a vida cotiá das sociedades desenvolvidas, constitúe
un dos piares básicos do éxito de calquera proxecto nacionalista, polo que o
fracaso ou o éxito en precario deste plan pode determinar de xeito decisivo
a lexitimidade social acadada polo proxecto nacionalista, como ben poden
mostrar aqueles casos en que a maduración deficiente dunha cultura nacio-
nal uniforme socava a existencia do mesmo estado ó negalo como nación. 

Aínda que a cuestión do nacionalismo ten sido abordada probablemente
en maior medida desde a literatura politolóxica ou sociolóxica, o certo é que
as aproximacións desde o terreo da antropoloxía cultural veñen amosándose
como especialmente fértiles, desde o momento en que a nación, e a súa rea-
lización política –o Estado–, fundaméntanse nunha particular percepción
dos individuos, e polo tanto a nación é, fundamentalmente, un feito cultu-
ral. Sen que isto supoña en absoluto que asumimos unha posición de reifi-
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cación da cultura, pódese subscribi-lo aserto segundo o cal a nación é: “una
idea, una representación que se hacen los individuos, del ser colectivo que
juntos constituyen, es decir, en definitiva, un mito” (Corcuera, 1985: 276).
A propia literatura politolóxica e sociolóxica ten feito especial fincapé na
relevancia do “imaxinario colectivo” como espacio de realización social da
nación, como amosan as interpretacións de Deutsch, Anderson, Brass ou
Plamenatz (Jaffrelot, 1993: 206 e ss.) ou do último Gellner, quen chega
mesmo a coloca-la dimensión cultural como o eixe das retóricas e estratexias
dos nacionalismos: “El nacionalismo es un principio político según el cual
la semejanza cultural es el vínculo social básico” (Gellner, 1997: 19). 

Unha interpretación dos procesos de construcción de culturas nacionais
desde os postulados da antropoloxía simbólica, e deixando á parte algúns
aspectos do primordialismo clásico exposto por Clifford Geertz, permite
valoralos como procesos de manipulación e fragua de símbolos. Tales sím-
bolos non son, claro está, de elección arbitraria, senón que ó mesmo tempo
que logran expresar eficazmente os contidos dunha nova cultura nacional,
deben mante-los vínculos suficientes co universo mental anterior, de xeito
que se garanta unha interpelación social eficaz, o que leva a un traballo de
bricolaxe a partir de materiais previos que resultan así alienados, e reinter-
pretados dentro dunha nova rede de significacións. 

Finalmente, cómpre chama-la atención verbo dalgúns tópicos que, sendo
habituais nos discursos xornalísticos dos nosos días, chegan mesmo a miúdo
a afectar ós propios discursos académicos, facéndoos prisioneiros de simpli-
ficacións que poden ser desculpables –ou cando menos comprensibles– den-
tro da retórica militante de ideoloxías en competencia, pero que deberan
cando menos ser doadamente esquivables desde posicións intelectuais máis
sólidas, como as que entendemos cabe esperar dunha perspectiva sociolóxica
ou antropolóxica. 

O primeiro destes tópicos, é o de considerar calquera nacionalismo como
un movemento homoxéneo desde o punto de vista das claves ideolóxicas que
o sustentan, as estratexias nas que se desenvolve e os intereses que o promo-
ven. Desde tal simplificación, resulta imposible entende-las tensións inter-
nas que latexan dentro dun movemento nacionalista concreto, e, en
consecuencia, interpretar cabalmente os bandazos que no seu desenvolve-
mento se observan, e mesmo as claves do seu éxito ou fracaso. Como move-
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mento que aspira a conseguir un suxeito político cunha ampla base inter-cla-
ses, as elites que levan a cabo os desenvolvementos nacionalistas aspiran a
unha hexemonía do seu proxecto ideolóxico, da súa concepción particular
da nación proxectada; e tal proxecto desenvólvese como se ten sinalado, en
discursos e estratexias non coincidentes e mesmo en franca competencia
(Máiz, 1984a: 36-39). O caso do nacionalismo galego, ou o do naciona-
lismo español, fornecen neste sentido abundantes exemplos, pero tal reali-
dade pode perfectamente ser asumida como unha constante en tódolos
nacionalismos, ben que nalgúns casos esta tensión entre proxectos en com-
petencia pode ser máis lene. 

Un segundo tópico, sobre o que tamén se ten feito a oportuna crítica
(Beramendi, 1997), refírese á reificación da idea de nación e á consecuente
proxección en presuntos entes reais –as nacións, como obxectos de seu– do
que non son senón crenzas compartidas; desde tal ordinaria simplificación,
obviamente, a análise dos discursos dos nacionalismos parece un mero exer-
cicio de retórica intelectual, xa que se dá por sentada a lexitimidade ontoló-
xica do suxeito tratado –a nación–, sen reparar máis no seu carácter de
constructo. 

Finalmente hai, ó noso xuízo, un terceiro tópico, ou mellor, unha persis-
tente inxenuidade –ou perversión– no tratamento dos nacionalismos como
fenómeno social con proxeccións políticas reais –o estado– ou procuradas
–no caso das “nacións sen estado”–, que deriva do carácter inevitablemente
subxectivo de todo discurso, mais que cómpre ter presente para evitalo ou
neutralizalo na medida do posible. Tal inxenuidade amósase con claridade
naqueles discursos que desde unha profunda incomprensión destes fenóme-
nos pretenden presentalos como unha especie de patoloxía social, antes que
como unha realidade inherente ó artellamento político das sociedades con-
temporáneas, o que impide de man calquera abordaxe crítica sosegada da súa
realidade; porque como aclara Gellner, autor por outra banda sobradamente
crítico con aquelas manifestacións violentas ou xenófobas que ocasional-
mente poidan vehicularse a través de movementos nacionalistas: “El nacio-
nalismo tiene un profundo arraigo en las exigencias estructurales distintivas
de la sociedad industrial. No es un movimiento que sea fruto de una abe-
rración ideológica ni de un exceso emocional” (Gellner, 1988: 53)”; opinión
que é compartida por outros moitos teóricos do nacionalismo que xa cita-
mos. A comprensión –e a deconstrucción– dunha realidade pasa necesaria-
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mente polo recoñecemento primeiro de tal realidade, máxima que vale tanto
para o que acabamos de dicir, como para unha aplicación a aqueles discur-
sos que, desde unha posición parcial, ignoran as manifestacións do naciona-
lismo hexemónico, co que dan así por sentada, ontoloxicamente, a súa
lexitimidade, e quedan incapacitados para aborda-la análise dunha dialéctica
que é fundamental no desenvolvemento de nacionalismos en competencia,
como pode moi ben ser predicado respecto dos nacionalismos ibéricos. 

Tal vez poida parecer cando menos pintoresco o feito de que un musicó-
logo, de quen a tradición das ciencias humanas no noso contorno máis
inmediato espera que desenvolva un discurso máis propio dos historiadores
da arte ca dos antropólogos e sociólogos, entrase nas procelosas augas das
teorías verbo da etnicidade e do nacionalismo; pero parecerá menos sor-
prendente se antes deixamos claro cal é o enfoque que a etnomusicoloxía
toma con respecto ó feito musical. Non é cousa de entrar aquí nas matiza-
cións de tipo epistemolóxico e metodolóxico que se poden facer á praxe da
disciplina, pero, moi resumidamente, podemos dicir que a etnomusicoloxía
pretende investiga-las músicas, para comprende-las significacións que lle son
atribuídas polas persoas, e, partindo da interpretación destas significacións,
formular hipóteses teóricas sobre o papel da música como cultura, como
constructora desa cultura e como producto dela (Merriam, 1977). A etno-
musicoloxía é pois –máis alá do que puidera facer pensar unha rápida iden-
tificación co folclore musical– un territorio no que necesariamente conflúen
tradicións disciplinares diversas; a musicoloxía positivista e a historiografía
musical, a antropoloxía cultural ou a socioloxía poden considerarse as súas
principais fontes.

Se a música, na teoría e na praxe, é un eficaz medio de construcción da
realidade social, e a percepción das identidades individuais e grupais é fun-
damentalmente un constructo dentro desa realidade, é clara a pertinencia do
estudio do fenómeno musical como espacio de artellamento das identidades,
en contextos de conformación de identidades grupais altamente dinámicos,
como son os contextos históricos dos nacionalismos. Que unha canción, un
himno, un estilo musical, poden funcionar e funcionan como poderosos
referentes identitarios para individuos, grupos ou xeracións enteiras, é algo
que non precisa de maior demostración pola súa evidencia. Tales identida-
des poden artellarse ó redor de parámetros como a idade, o sexo, a clase
social (Stokes, 1994; Martí, 1998) pero tamén, e este é o caso que nos inte-
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resa especialmente, ó redor do sentido de pertenza a unha comunidade polí-
tica, máis ou menos definida nas súas marxes e obxectivos, é dicir, a unha
nación. 

A música, como forma de arte e en razón da súa natureza, conforma un
dos mecanismos de interpelación máis potentes, ó combina-lo valor referen-
cial que o discurso e o contexto cultural lle poden atribuír, cun valor emo-
tivo imposible de racionalizar (Baily, 1994: 48). Iso fai do acto da súa
percepción un todo conxunto, no que experiencia estética e reflexión con-
fúndense, dotando así á interpelación que a música pretende, da potencia
propia do relato mítico. 

Contra do que se sostivo desde as posicións do esencialismo –e aínda
segue a sosterse nos niveis de vulgarización–, o valor simbólico que como
referente étnico poida ter unha música non mantén unha relación de depen-
dencia necesaria cos aspectos formais que esa música poida ter. Outra cousa
é que o éxito desta construcción referencial estea condicionado en maior ou
menor medida pola credibilidade da relación así construída. Por dicilo cun
exemplo: que o schotiss, unha danza de orixe austríaco, se converta en epí-
tome do madrileñismo cara a fins do século XIX ten loxicamente moi pouco
que ver coa súa raizame histórica nesta Vila e Corte, e si moito co feito da
súa integración dentro das necesidades pragmáticas de diversión dunha
sociedade urbana, que constrúe un discurso identitario no que o cosmopo-
litismo é un valor positivo. 

O profesor Martí, quen ten abordado amplamente os aspectos teóricos
dos procesos de etnicización ós que a praxe musical se ve sometida nas socie-
dades contemporáneas, chama a atención sobre este carácter constructivo do
valor referencial das manifestacións musicais; segundo el podemos describir
como etnicización o proceso polo cal unha manifestación musical adquire
unha carga simbólica de representatividade étnica (Martí, 1997). Tal proceso
de adscrición de valor referencial de grupo pode operar dun modo directo:
a evocación de lugares ou tempos perdidos (o país de orixe, a nenez ou a ado-
lescencia) é un reflexo automático no emigrante que escoita unha melodía
do país natal ou no adulto que se ve sorprendido por unha canción que non
escoitaba había anos. Pero pode tamén operar dun modo indirecto, esto é:
mediante unha conformación de significación que é parte dunha estratexia
de construcción social da realidade, sendo este segundo caso o que nos inte-
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resa particularmente. Na práctica o valor referencial que unha música teña
adoita combinar ámbolos modos de interpelación, o directo e o mediatizado
polo discurso. Isto lévanos á consideración dos discursos paramusicais como
lexítima parte integrante do texto musical mesmo. Porque a música, e par-
ticularmente a música instrumental, carece de valores simbólicos social-
mente unívocos, agás daqueles que lle son adscritos polos aspectos
performativos ou discursivos que a acompañan. 

Nunha aplicación destes principios teóricos ó caso galego, a eséxese dos
textos que verbo da música desenvolveron os intelectuais do galeguismo
desde as súas orixes, a mediados do século XIX, ata os anos 30 do XX, amo-
sóusenos como unha estratexia válida para comprender e calibra-lo papel
que á música lle foi outorgado dentro do proceso de construcción dunha
cultura nacional galega, e, polo tanto, aínda que con autolimitacións nal-
gúns autores, dentro dun proxecto político de construcción nacional.
Outros aspectos discursivos como poidan se-los marcos performativos son
aquí deixados de lado conscientemente, mais é para nós claro que a súa per-
tinencia como espacios de construcción dun valor referencial, pode non ser
menor que a que lles asignamos ós discursos literarios. 

A conformación dun discurso etnicitario para a música galega no marco
xeral do galeguismo

Como no caso doutros nacionalismos europeos, o galeguismo tivo como
punto de partida un intenso movemento cultural que se coñece na historio-
grafía co nome de Rexurdimento. Especialmente apoiado nos campos da
literatura e a historiografía, este movemento que se estende en termos xerais
ó longo de toda a segunda metade do século XIX, aínda que eminentemente
cultural nas súas proxeccións prácticas, debe ser considerado, e así o foi por
parte da historiografía máis recente verbo do movemento galeguista (Máiz,
1984a; Castro, 1985; Beramendi & Núñez, 1995), como un paso previo
inherente á articulación dun proxecto político propio para o país. Cronolo-
xicamente o Rexurdimento precede e solápase coa primeira fase da activa-
ción política do galeguismo: o Rexionalismo. 

Como é coñecido, no galeguismo rexionalista conflúen varias tendencias
ideolóxicas, das que dúas foron as que contaron con posibilidades reais de

256



hexemoniza-lo proceso de construcción nacional: dunha banda os liberal-pro-
gresistas, liderados por Manuel Murguía, polígrafo incansable, e punto de refe-
rencia para todo o galeguismo posterior, e doutra os tradicionalistas, quen
contaban co liderado de Alfredo Brañas, e aglutinaban pola súa vez a sectores
conservadores, no político e no social, cun notorio peso do carlismo e o inte-
grismo, como eixes ideolóxicos. En conxunto, e seguindo ós autores citados,
pode dicirse que, aínda que o liberalismo progresista comezou sendo a forza
motriz do galeguismo, a partir do cambio de século e durante o primeiro
cuarto do s. XX, as posturas do tradicionalismo lograrán unha notable hexe-
monía polo que se refire á capacidade para xerar un discurso propio, e espe-
cialmente naqueles ámbitos relacionados co necesario apoio discursivo-erudito
que o galeguismo precisaba para acadar unha suficiente lexitimación social. 

Será neste discurso erudito, e especialmente nos terreos da historia e da
etnografía, onde callen algúns dos trazos definitorios para unha versión etni-
cista da música galega, case sempre subsidiarios da interpretación máis glo-
bal que da galeguidade estaba a tece-lo galeguismo rexionalista, naquel intre,
isto é: entre o derradeiro cuarto do século XIX e os anos 20 do XX. Porque
o pasado social, sexa o pasado legado nos documentos ou na tradición oral
considerada como unha auténtica historia vivente, concretado baixo a forma
dunha narración que selecciona certos trazos do pasado considerados como
pertinentes, constitúe un elemento fundamental como base do sentido de
identidade de calquera comunidade social (Hobsbawm, 1972). 

No caso concreto de Galicia, entre estes trazos e interpretacións axiomá-
ticas ocupa un lugar destacado a teoría do celtismo, que constitúe o eixe
interpretativo medular do discurso de Manuel M. Murguía (1833-1923) e
unha das súas principais achegas ó discurso do galeguismo ata a actualidade.
O mito do celtismo cumpre por unha banda unha función ontolóxica, pro-
porciona unha lexitimación da identidade étnica a través do espellismo do
parentesco, dotando ó grupo de inmanencia trans-histórica, e, ó mesmo
tempo, a través do seu corolario, o atlantismo, proporciona referentes útiles
–Irlanda, Portugal– ó discurso do nacionalismo galeguista (Máiz, 1984b:
174-177). Xunto co mítico pasado céltico, a Idade Media constitúe o
segundo momento explicativo ó redor do que se tece a narración histórica
da esencia da galeguidade, e, progresivamente, da man dos autores vincula-
dos ó tradicionalismo, chegará incluso a desprazar ó pasado céltico como o
xenuíno crisol desa esencia. 
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Pola súa banda, a investigación etnográfica, incardinada nas coordenadas
mentais do movemento romántico, e fondamente debedora dos paradigmas
do comparativismo e do evolucionismo en voga, tendeu a valora-lo docu-
mento etnográfico como algo estático, susceptible dunha lectura en clave
histórica, facendo ademais das manifestacións da cultura de tradición oral, o
auténtico depósito do Volksgeist galego (Rodríguez, 1990, 1994; González,
1990 e 1999). 

As investigacións historiográficas e etnográficas referidas á música galega
avéñense coas liñas xerais destes discursos, poñendo unha énfase cada vez
maior no peso da tradición. Se a historia tivera no discurso de Murguía un
valor instrumental, nos escritores do tradicionalismo adquire un valor onto-
lóxico, explicativo do ser íntimo do país. A explicación da música de Gali-
cia partindo dos tópicos do celtismo e do medievalismo convértese nunha
constante que se verá definitivamente reforzada coas achegas dos autores
ligados ó medio eclesiástico (Costa, 1998). Paralelamente, vai conformán-
dose un primeiro corpus de literatura etnográfica que toma como obxecto a
música de tradición oral, somenténdoa a un intenso proceso de folcloriza-
ción. As valoracións feitas por Murguía, dentro dunha explicación histórica
global da cultura galega, constitúen, como veremos, tópicos recorrentes asu-
midos pola literatura musicográfica posterior. Estas valoracións, xunto coas
interpretacións en clave historicista dos autores do primeiro tercio do s. XX,
condicionaron decisivamente as primeiras recompilacións e sistematizacións
destas músicas, desde o primeiro cancioneiro que podemos considerar como
tal, o de Inzenga (1888), ata o de Sampedro (1942), que pecha este primeiro
período do proceso de folclorización dentro do tratamento erudito. O
desenvolvemento desta acción de folclorización sobre o repertorio popular,
é neste caso perfectamente observable ós tres niveis que ten sinalado Josep
Martí –formal, representativo e ideolóxico (Martí, 1996: 25-26)– e mani-
féstase na normalización dalgúns tipos formais do repertorio por medio des-
tes cancioneiros e da literatura musicográfica, no traslado da representación
a marcos formalizados, ou na atribución de novos valores a este repertorio
de orixe rural, entre eles, aínda que non exclusivamente, os estrictamente
etnicitarios. 

Este proceso combinado ten como primeiro resultado a selección dun
conxunto restrinxido de tipos ou xéneros, segundo os criterios que gobernan
a acción do folclorismo na súa vertente máis tópica: ruralidade e antigüidade
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(obxectivamente contrastada ou presumida). Tendo en conta o peso que a
acción erudita realizada desde as posicións ideolóxicas do tradicionalismo
ten neste período histórico, non é estraño que a conformación dunha cate-
goría de “música galega” aceptable para tales posicións se realice desde unha
valoración en clave positiva dos valores da tradición. A aspiración máis ou
menos vehemente a unha restitución do Antigo Réxime, e os seus corolarios
sociais e económicos, comportaba necesariamente unha hipervaloración da
cultura –e dentro dela, da praxe musical– das clases campesiñas, idealizadas
nestes discursos como as xenuínas depositarias do Volksgeist galego. 

Moito máis operativo, polo que se refire á conformación dunha versión
etnicista para a música galega, é o criterio de especificidade. É claro que os
trazos formais de calquera música comportan un medio altamente eficaz
–por riba incluso de criterios de representación ou ideacionais– no
momento de exercer unha función cultural diacrítica, de evidenciar bordos
culturais. Neste sentido, algúns xéneros da música popular galega –como a
muiñeira ou o alalá– e algúns instrumentos –como, paradigmaticamente, a
gaita–, ós que lles eran atribuídas estas calidades e as anteriores –ruralidade
e antigüidade–, estaban destinados a converterse nestes discursos en epíto-
mes da galeguidade. Fóra destes xéneros selectos, as actitudes cara a outros
xéneros da música popular admitían sutís matizacións, que ían desde o reco-
ñecemento moderado dalgúns deles, ata o rexeitamento daqueloutros consi-
derados como fallos de calquera capacidade para expresa-la etnicidade
galega. 

A función simbólica adscrita a este corpus restrinxido de manifestacións
da cultura popular, dentro do contexto de conformación dun discurso etni-
citario axeitado ás estratexias do galeguismo, convérteas nun espacio sobre o
que se proxectan as particulares lecturas que de Galicia e da galeguidade se
estaban a elaborar desde as tendencias en pugna no interior deste move-
mento. En consecuencia, un exame dos discursos musicográficos desenvol-
vidos desde mediados do s. XIX ata os anos 30 do s. XX amosa matizacións
e diverxencias, tanto en discursos sincrónicos, como no seu devir diacrónico,
e conexións con constantes moi presentes no contexto estético español máis
xeral, como o pedrellianismo, ou os rexeneracionismos de diverso signo que
se suceden no primeiro tercio do s. XX. Non sería, pois, axeitado reducir
estes discursos a unha soa voz monocorde, aínda que si se desprende da nosa
análise que algunhas versións particulares lograron acadar unha certa hexe-
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monía. Entre elas, a versión elaborada desde o tradicionalismo, articulada ó
redor dunha categoría de autenticidade construída na grella común do
pedrellianismo –aspecto que o discurso do galeguismo comparte co do espa-
ñolismo en boa medida–, tivo sen dúbida un papel decisivo. Pero a musico-
grafía tradicionalista, malia que realiza achegas cruciais no primeiro tercio
do século XX, non traballa desde cero. A herdanza do discurso de Murguía
é evidente tanto nas narracións dos representantes máis sobranceiros desta
corrente, como en toda a musicografía posterior, e a súa pegada aínda se
deixa notar con forza mesmo nos escritos actuais. 

A obra musicográfica de Manuel Murguía1

Un percorrido a través de tódolos autores e tendencias dos que nos ocu-
pamos polo miúdo na nosa investigación, desbordaría o espacio razoable
desta comunicación, polo que optamos aquí por centrarnos na figura de
Manuel Murguía2, xa que como acabamos de dicir, a súa achega pode con-
siderarse fundacional respecto dalgúns dos principais trazos do discurso etni-
citario que o galeguismo desenvolveu verbo da música; se acaso, nunha
valoración final, e en relación coa pervivencia do discurso murguiano, fare-
mos unha moi breve referencia a aqueloutros fitos que supuxeron puntos de
inflexión importantes no devir destes discursos etnicitarios. 

Desde o punto de vista teórico, a contribución de Murguía xira arredor
de dous eixes compartidos coa cerna da súa producción literaria: a historia e
a raza. A valoración do folclore como un documento vivo comporta a súa
inclusión dentro do relato historiográfico xeral de Galicia que Murguía tece
na Historia de Galicia (1865), especialmente útil alí onde falla o documento
físico: 
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mentos que son aquí obxecto de análise atópanse así mesmo publicados no “documentario” que
acompaña o texto da dita tese. Nas seguintes autoreferencias, citamos pola paxinación da edición elec-
trónica (Costa, 2000).

2 No momento de dar este traballo ó prelo, e co gallo de dedicárselle ó autor que tratamos o Día das
Letras Galegas correspondente a este ano 2000, están a saír á luz estudios nos que se afonda na súa
figura, analízanse diversos aspectos da significación da súa obra, ou reedítanse algúns dos seus escri-
tos. Por se-la bibliografía máis adiada, na que se recollen os estudios sobre a figura e a obra de Manuel
Murguía desenvolvidos con anterioridade, permitímonos obviar aquí a cita dos traballos verbo de
Murguía que manexamos no seu día, e remitimos ó lector a estes estudios máis recentes.



No son por cierto los monumentos escritos los únicos testimonios de la inte-
ligencia y del sentimiento poético de los pueblos. Hay otros que si bien no tan
notables, no por ello carecen de importancia, pues nos muestran su índole y ten-
dencias, y son claro espejo en que se reflejan las manifestaciones del espíritu popu-
lar. Los cantares, las leyendas, los cuentos, los apólogos y refranes, dan a conocer
tan perfectamente, como las más celebradas obras del ingenio, las disposiciones
naturales de un pueblo cualquiera para los trabajos de imaginación. Cuando éste
carece de una verdadera y completa literatura, tales datos son interesantísimos
(Murguía, 1865: 251).

Tal acepción implica, xa que logo, unha valoración en clave estática das
manifestacións da cultura popular de tradición oral e un status de tradicio-
nalidade que se atopa en concordancia cos paradigmas que acabamos de
comentar ó facer un repaso á tradición etnográfica galega deste período. 

Polo que se refire á musica, Murguía adopta a teoría do Volksgeist e
entende como a arte propia de Galicia aquela que ten nas clases campesiñas
o seu medio de creación, difusión e transmisión. Define como canto popu-
lar: “el que ha nacido ajeno a toda influencia del arte, y del cual el pueblo,
es decir, la gente iliterata, ha sido el poeta y el músico” (Murguía, 1865:
251). 

Partindo da súa particular colección de cantares (que para este momento
era certamente reducida), Murguía expón unha primeira clasificación teórica
dos xéneros da música popular: “Dividiremos los cantares en varios grupos,
que los mismos campesinos distinguen con los nombres de Muiñeiras, Can-
tar de pandeiro, Alalás, Ani-novo, Mayos, etc., siendo los más característicos
de todos ellos los dos primeros” (Murguía, 1865: 252). 

Da muiñeira, tras describila a partir do seu tipo literario –o pareado en
hendecasílabos dactílicos, que el chama erroneamente anapésticos–, di:
“Creemos que ninguna otra provincia de España conozca tan rara metrifica-
ción, cuya gran melodía sólo perciben oídos acostumbrados a ello, pudiendo
decirse desde luego, que es nuestro metro nacional” (Murguía, 1865: 253).
E do cantar de pandeiro: 

El Cantar del pandeiro, es por su parte el que mejor conserva su origen. Se
canta, como su nombre lo dice, al son del pandero y de las alegres conchas, como
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las llama Ossian, usándose con especialidad en las comarcas en las que predomina
el tipo céltico. Compónense estas canciones de estrofas de tres versos octosílabos,
de los cuales el segundo es libre, consonando entre sí el primero y el tercero.
¡Admirable continuación de la tríada céltica!... (Murguía, 1865: 253)3. 

Ó referirse á ausencia do romance na tradición oral de Galicia, conclu-
sión errónea que no primeiro Murguía debeuse ó número moi restrinxido
dos materiais dos que parte, o autor aproveita para remitir ás tradicións bár-
dicas de Irlanda e Bretaña, como exemplos a partir dos que intuí-los restos
que daquela tradición puideran quedar en Galicia: 

Tal vez, como nuestros hermanos de Irlanda y Bretaña, habremos tenido nues-
tros bardos populares, cuyos cantos se perdieron porque no los conservó la tra-
dición, ni tampoco el blanco pergamino de los siglos medios. Quedaron, sí, rastros
indelebles de su existencia, quedó el mecanismo y disposición de las estrofas y
aquel espíritu poético que animaba a los bardos de blanca cabellera, descendientes
de aquellos que iban al combate cantando himnos; pero hubo de perderse hasta el
recuerdo de nuestra poesía bárdica (Murguía, 1865: 257). 

A aplicación da tese celtista a unha interpretación histórica da música
popular en Galicia, é desde logo unha constante que recorre tanto ó traba-
llo de 1865, coma a outros posteriores, con fins parellos ós que esta tese ten
dentro do discurso xeral murguiano –dignificación, proporcionar referentes
etnicitarios, etc. 

La música con que acompañan el Cantar del pandeiro es de las más monóto-
nas y indica bien claro lo antiguo de su origen. La música popular es riquísima
en Galicia, y superior en hermosura y suavidad a la poesía; este es un rasgo más
que viene a probar nuestro origen céltico. La disposición natural para el canto,
que poseen nuestras clases inferiores, puede equipararse a la de nuestros proge-
nitores a quienes, lo mismo que a sus descendientes, nadie niega el don de la
armonía. Nuestra música popular en nada desmerece de la italiana. Hemos oído
muchos de los aires [populares] que en aquella tierra privilegiada se conocen, y
más de una vez recordamos sin querer, los de la patria ausente (Murguía, 1865:
258-259).
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Así o atopamos tamén nun texto de 1881, referido ó folclore galego, no
que unha vez máis a tradición oral aparece como a xenuína depositaria do
Volksgeist do país, da súa inmanencia trans-histórica: 

Como los celtas, sus antepasados, como los germanos, con quienes mezcló lo más
puro de su sangre, tiene el pueblo gallego en la tradición oral toda su historia, toda
su doctrina y creencias, toda su vida intelectual. El historiador hallará fácilmente en
los olvidados cantos la luz clarísima que le permite adelantarse en las inexploradas
tinieblas de los antiguos tiempos. No sólo se encierra en sus versos un pasado des-
conocido, sino que está en ellos todo su genio. Nada lo reproduce y explica mejor...
Y todas estas creencias, y otras muchas más, nos hablan del poderoso naturalismo de
que estaba impregnada la antigua religión céltica, que sobrevive en las costumbres de
nuestros aldeanos a través de diez y nueve siglos de cristianismo./ ¿Y cómo no?, for-
mando parte de una antigua mitología y de unas creencias, a las cuales, lo mismo que
a los instintos de la sangre, permanece fiel nuestro pueblo, vienen aquellas supersti-
ciones no sólo a atestiguar su persistencia, sino también a declarar formalmente la
comunidad de origen de los pueblos célticos (Murguía, 1881: 352). 

Ou de novo, ó falar dos celtas galegos, en España y sus monumentos, Galicia, di: 

El día en que las tribus célticas pusieron el pie en Galicia y se apoderaron del
extenso territorio que componía la provincia gallega, a la cual dieron nombre, len-
gua, religión, costumbres, en una palabra, vida entera, ese día concluyó el poder
de los hombres inferiores en nuestro país... El celta es nuestro único, nuestro ver-
dadero antepasado. (1888: 21-22)... Conviene por lo tanto al estudiar este pasado,
sobre todo, bajo el punto de vista de las tradiciones populares y manifestaciones
exteriores del sentimiento artístico, es decir de lo que hay en los pueblos de más
genial y espontáneo, conviene repetimos, dejar consignado de una vez para siem-
pre que la base étnica de Galicia es céltica, y que las condiciones especiales en que
se desarrolló como organismo social le permitieron y aun obligaron a permanecer
fiel al espíritu y tendencias de su raza (Murguía, 1888: 113).

E concretamente polo que se refire á música: 

[...] la danza, la música, la poesía: en los festines el baile se ejecutaba al com-
pás de la flauta y las trompetas. En sus soledades daban al aire aquellas dulces can-
ciones, cuya melodía ha llegado hasta nosotros como un eco de aquella vida y
tiempos legendarios... (Murguía, 1888: 107). 
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Entre os referentes de imitación, Bretaña ocupa como é sabido un lugar
notable no texto murguiano e, neste sentido, o coñecemento das coleccións
de melodías populares daquel país vai ser un dos argumentos en que apoie a
argumentación de selo atlantista: 

Parecerá extraño que así se afirme, pero la reciente publicación de las melodías
populares de Bretaña, hecha por Mr. Bourgault-Ducoudray, lo prueba. Viendo
este autor como los modos griegos se encuentran en los cantos populares gaélicos,
escandinavos y eslavos, admite la razonable hipótesis de una música ariana. Gran
número de melodías populares bretonas recuerdan las gallegas; algunas son casi
iguales (Murguía, 1888: 116). 

Xunto co mítico pasado céltico, do que o folclore vivo nos ss. XIX-XX é
valorado como unha fiel pervivencia, o mundo medieval conforma no dis-
curso de Murguía un segundo momento constitutivo do ser galego. Neste
caso, nembargantes, Murguía podía botar man de algo máis que de docu-
mentos etnográficos de presunta antigüidade inmemorial, xa que para os
séculos medios as fontes de que parte son fundamentalmente os Cancionei-
ros galaico-portugueses e a tradición literaria culta que neles se transmite. O
lugar que o Medievo ocupa no relato de Murguía atópase así a todo forte-
mente mediatizado pola posición dominante do pasado céltico, de xeito que
mesmo chega a avanzar de maneira temperá a hipótese da prevalencia dun
fondo popular na constitución dalgúns xéneros peculiares como o da cantiga
de amigo (Murguía, 1881: 352); hipótese que desenvolverá de novo máis
tarde (1905) e na que concordarán as achegas de reputados filólogos como
é o caso de Carolina Michaëlis de Vasconcelos (1904, II: 775-776). É claro,
ademais, que esta apelación a unha “tradición dourada” compartida a ámba-
las dúas beiras do Miño incardínase dentro das claves do discurso do gale-
guismo histórico, no que Portugal e o lusismo son referentes positivos, e do
que hai amplo reflexo noutros musicógrafos e etnógrafos desde os anos do
primeiro Murguía ata os anos 30 do s. XX, e mesmo ata a actualidade
(Costa, [1997]). Aínda que non fose posible, no momento en que Murguía
se ocupa en detalle do corpus das Cantigas medievais, botar man de exemplo
musical ningún no cal apoia-lo relato, pola carencia de documentos musi-
cais, é innegable que as interpretacións de Murguía preparan o camiño a tra-
ballos que afondarán nesta liña, cando os tales documentos –o Pergamiño
Vindel– si aparezan, poucos anos máis tarde, en 1914. 
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Ata o de agora estivemos examinando as achegas musicográficas de Mur-
guía vertidas dentro de traballos non explicitamente musicais, aínda que,
dada a carencia de estudios específicos nesta materia, tales achegas adquiri-
ron no seu momento una relevancia fundamental. Mais nalgúns escritos o
autor aborda con carácter circunstancial as cuestións musicais de xeito
directo, ben referíndose ó folclore, ben a aspectos historiográficos. 

No tocante ó folclore, Murguía chamaba a atención xa na Historia de
Galicia de 1865 sobre a necesidade de recompilar e estudia-lo repertorio de
tradición oral: 

Mientras todas las naciones y aun pequeñas comarcas recogen con avidez
cuanto viene del fresco y purísimo raudal del pueblo, miramos en Galicia con des-
dén tales cosas, teniéndolas por indignas de nuestra atención. Dejadme hacer las
canciones de un pueblo, dicen los ingleses, y os dejaremos hacer sus leyes. Des-
graciadamente aquí ni las hacemos, ni las escuchamos (Murguía, 1865: 259). 

E como unha primeira achega neste sentido hai que salienta-la edición
nesta mesma obra dun pequeno cantigueiro con transcricións musicais, o
primeiro do que temos noticia en Galicia realizado cun fin documental. Trá-
tase de nove pezas engadidas como un apéndice sen paxinación ó volume I
da dita obra, do que non sempre atopamos exemplar nas varias edicións con-
sultadas –e mesmo atopamos edicións con número variable de pezas–, tal vez
porque o seu carácter de separata fixo que a encadernación xunto co groso
do volume fose cousa máis do adquirente ca do editor; fixemos unha edición
facsímile deste documento de excepción, na versión máis ampla que atopa-
mos, no “documentario” da nosa tese (Costa, 2000: 503-510). Nesta
pequena antoloxía, que segundo se desprende das declaracións de Murguía
debeu de serlle facilitada polo seu amigo Marcial Valladares, quen as tería
recollido na comarca da Ulla, as pezas preséntanse coa harmonización que
era habitual noutras publicacións similares e coetáneas referidas ó folclore
español. As pezas, cos títulos que lles dá o mesmo Murguía, son as seguin-
tes: dous alalás, un cantar de pandeiro, dúas cantilenas (anotadas de
seguido), e mais outras dúas soltas, un aninovo e unha muiñeira*. Algúns
destes ítems aparecen logo recollidos, tal cal ou con pequenas variantes na
altura de transcrición, no Cancioneiro de Casto Sampedro coa anotación
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case sempre de seren recollidos na Ulla, polo que cabe a posibilidade de que
Sampedro os tomase desta fonte, malia que non deixa de chamárno-la aten-
ción que o polígrafo de Pontevedra non o faga constar, como si fai con
outras pezas que toma de terceiros (Sampedro, 1942, II: 3, 6, 9, 26). Cóm-
pre dicir algo máis desta primeira colección de cantigas populares: é signifi-
cativo que entre elas se recollan, co nome ambiguo de “cantinelas”, pezas
como unha mazurca e unha polca (“cantinelas” II e III, respectivamente), o
que ilustra xa sobre a súa presencia no cancioneiro popular en datas tan tem-
perás. Sen embargo, mentres outras pezas como muiñeiras ou alalás apare-
cen reproducidos logo en Sampedro, non aparecen estas, o que é indicativo
unha vez máis dos procesos de selección que dentro da literatura erudita se
foran producindo ó longo deste lapso de tempo, entre 1865 e os anos pró-
ximos ó 1900. 

Anos máis tarde da publicación desta melodías, en 1881, Murguía,
dedica dous artigos en La Ilustración Gallega y Asturiana a promove-la idea
de fundar unha asociación que se ocupe destas cuestións en Galicia. O pri-
meiro gabando os proxectos de Antonio Machado (Murguía, 1881a) e o
segundo avogando pola fundación dunha sociedade similar en Galicia: 

La creación del Folk-Lore gallego, en cuanto tiende a reunir y facilitar toda clase
de materiales para conocer bien y en todas direcciones la historia de nuestro pue-
blo, está, por lo tanto, llamada a prestar grandísimos servicios a nuestra Galicia, a
desvanecer más de un error y a asentar para siempre más de una verdad recono-
cida... Reunir el mayor número de piezas, ordenarlas, ilustrarlas conveniente-
mente, y hacer así más fácil su estudio y más perfecta su comprensión, es la obra

de nuestro Folk-Lore y la de todos aquellos que vengan a él con sus trabajos e infor-
maciones (Murguía, 1881b: 353). 

Razóns polas que non deixa de ser sorprendente que Murguía se manteña
afastado da Sociedad El Folk-Lore Gallego, cando esta se funda finalmente a
fins de 1883 (aínda que o discurso de apertura é lido o día 1 de febreiro de
1884). Tras este afastamento atópase o enfrontamento con Emilia Pardo
Bazán, a quen Antonio Machado encargara a presidencia da dita sociedade
galega (Alonso, 1979; Blanco, 1994: 129-139), aínda que anos máis tarde,
segundo sabemos por Castro López, Murguía atopábase integrado dentro
das actividades da Sociedade (Castro, 1899: 30), e de feito publicacións vin-
culadas ó rexionalismo como Galicia Diplomática ou A Monteira recollerán
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noticias relacionadas coas actividades da Sociedade que describimos en tra-
ballos anteriores (Costa, 2000: 179-197). Nas páxinas do Boletín da Acade-
mia Galega, ou no Almanaque Gallego publicado en Bos Aires, tería ocasión
Murguía de volver sobre a descrición de xéneros literario-musicais como o
parrafeo (Murguía, 1915a), a alborada (Murguía, 1915b) ou o romance
(Murguía, 1916). 

Polo que atinxe ós traballos de historiografía musical, xa queda dito que
Murguía toca de esguello algunhas cuestións referidas á música medieval no
seu traballo de 1905, mais faltaban aquí os documentos necesarios para che-
gar máis alá. Foi mágoa que Murguía non dedicase parte do seu excelente bo
facer como historiador á localización e estudio de documentos que ilumina-
sen o pasado musical do país polo que á tradición escrita se refire. Esto dicí-
molo porque a única vez que o fixo, aguilloado pola crítica demoledora que
lle suscitan os traballos de Varela Silvari, deixou boa mostra do moito que
podería ter dado neste eido, como deu noutros tantos referidos á cultura do
país. Criticando a Galería biográfica de músicos gallegos de Varela Silvari
(Varela, 1874), Murguía aproveita para facer repaso dos testemuños icono-
gráficos (especialmente do “Pórtico da Gloria”, en Santiago), a documenta-
ción catedralicia que fica sen tratar (constitucións, documentación
relacionada coa actividade musical, etc.), os nomes de músicos que veñen
nas Efemérides de Saldoni ata o ano no que Murguía escribe (a obra de Sal-
doni foi publicada entre 1868 e 1881), así como informacións tiradas de
entre os moitos documentos referidos á historia de Galicia que Murguía, por
paixón e por profesión, manexaba (Murguía, 1878). A crítica a que facemos
referencia remata facendo unha vez máis votos para que o autor, emendando
o dano feito, aborde co método e rigor que o país merece unha auténtica his-
toria da música galega, algo que efectivamente Varela Silvari tivo en pro-
xecto, pero do que non hai certeza de que chegase efectivamente a facer4. 

O ronsel de Murguía: continuidades e reorientacións

Do ata aquí exposto despréndense algúns fíos conductores que, estando
xa presentes nos escritos de Murguía e dos contemporáneos que o seguiron
moi de preto, van estar operativos ó longo de todo o primeiro tercio do
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século XX e, nalgúns casos, ata os nosos días. Unha presentación sintética
destes válenos para comproba-la súa incardinación dentro dos riscos xerais
do discurso identitario do galeguismo que debullamos páxinas atrás, e tamén
a modo de resumo e conclusión deste traballo. 

En primeiro lugar, é claro que o discurso musicográfico articúlase, como
sucede con tódalas manifestacións culturais de Galicia susceptibles de seren
integradas no relato xeral do galeguismo, ó redor da historia como locus onde
se realiza a esencia do ser galego. A valoración das manifestacións da música de
tradición oral –o folclore–, como parte desa masa documental da historia,
parte dunha concepción evolucionista respecto das formas culturais, propia
dos paradigmas en vigor naquel momento, e implica amais unha valoración en
clave estática destas manifestacións. Como cultura marxinada polo longo pro-
ceso de colonización cultural á que o proxecto estatal español a somete, no caso
da cultura galega o mito do Volksgeist adquire unha forza moito máis sólida: é
nas clases campesiñas, naquelas que se mantiveron á marxe da cultura de elite,
onde a galeguidade se mantivo, é nelas, a través da lingua principalmente, pero
tamén doutras manifestacións da cultura de tradición oral, como os costumes,
ou, sinaladamente, a música, onde esta galeguidade se expresa dun xeito máis
xenuíno. Unha acepción así pechada da galeguidade forma parte das necesida-
des de obxectivación que precisa a construcción dun relato nacional para Gali-
cia –máis aínda cando tal relato debe competir en inferioridade de condicións
co relato hexemónico do españolismo–, pero ten como consecuencia, asemade,
a limitación da galeguidade a aquelas formas de vida legadas pola tradición, o
impedimento en consecuencia da maduración dun discurso galeguista acorde
coas demandas de formación dunha cultura nacional normalizada que satisfaga
as necesidades dunha sociedade desenvolvida. Como sostén Ramón Máiz res-
pecto da función do mito racial no discurso de Murguía, parécenos que a fina-
lidade que Murguía outorga aquí ó mito do Volksgeist e á súa proxección no
mito da autenticidade respecto da “música galega” é antes que nada unha fina-
lidade instrumental que procura unha obxectivación a partir da que contar con
referentes etnicitarios claros no que ó musical se refire. Sen embargo, nas mans
dos autores que o seguen, o peso do tradicionalismo faise moito máis radical,
chegando mesmo a tradición a erixirse nun valor ontolóxico, na razón explica-
tiva da esencia da galeguidade mesma. 

Na clasificación pioneira exposta por Murguía nos seus traballos ato-
pámo-lo inicio, polo que a nivel erudito se refire, do proceso de folclori-
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zación do repertorio de tradición oral que é inherente á súa inserción den-
tro das formas da cultura moderna. Neste sentido, cabe sinalar que a tipi-
ficación feita por Murguía, aínda que claramente deficitaria polo que ós
aspectos formais se refire –por exemplo, na ambigua etiqueta de “cantos de
pandeiro”–, foi seguida cando menos nos seus trazos xerais, se non displi-
centemente, polos autores posteriores. A mesma caracterización que Mur-
guía fai de xéneros como o alalá ou a muiñeira –célticos, de antigüidade
inmemorial e específicos de Galicia– terá unha pegada indeleble á hora de
facilitar unha valoración etnicitaria destes xéneros por diante doutros, en
toda a literatura musicográfica erudita e de divulgación do período da I
Restauración. 

Pero de tódolos tópicos do relato murguiano é sen dúbida o do celtismo
o que terá unha influencia máis longa, tanto no relato xeral do galeguismo,
como é sabido, como –no caso que aquí interesa particularmente– no dis-
curso musicográfico, e mesmo musicolóxico, na medida en que o haxa. Que
a música galega ten raizame céltica é algo que na narración historiográfica de
Murguía se desprende da interpretación xeral da historia que fai; por
suposto, o mesmo que foi xa sobradamente demostrado para a historiogra-
fía xeral respecto da presencia real da cultura céltica no noroeste peninsular,
a raizame céltica da música de tradición oral galega do s. XIX é algo total-
mente indemostrable –entre outras cousas, porque presume unha continui-
dade histórica que non se pode soster ollando a historia política e social de
Galicia desde os tempos en que hai tal historia, é dicir: desde a chegada dos
romanos–. Desde un punto de vista serio, tal parentesco non pode ser argu-
mentado con algunhas comparacións ad hoc, baseadas na presencia de ins-
trumentos que, como a gaita, están presentes en toda Eurasia e norte de
África. Non é cousa de entrar aquí nunha crítica de toda a literatura musi-
cográfica que, partindo dun comparativismo ás veces certamente ordinario,
se ten vertido para adobia-la hipótese do celtismo articulada por Murguía.
O realmente relevante para a nosa interpretación agora é a constatación da
forza que tal interpretación tivo; ata o punto de que mesmo hoxe, e por
razóns que teñen que ver tanto coa vixencia desta tradición interpretativa en
clave atlantista da cultura galega que atravesa todo o século XX, como coas
propias necesidades de etiquetaxe que impón a inclusión da producción
musical do país dentro dos circuítos internacionais de distribución, a marca
do celtismo segue a ter hoxe en día, polo que se refire á súa aplicación ás
músicas feitas no país, plena lexitimidade social. 
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Aínda que xa presente de esguello na interpretación de Murguía, a valo-
ración do momento medieval como segundo momento explicativo para a
música galega é algo que vai ser desenvolvido fundamentalmente polo pen-
samento tradicionalista, que impón o seu discurso cultural no galeguismo
do primeiro cuarto do s. XX. Que Alfredo Brañas, líder do galeguismo tra-
dicionalista, recolla punto por punto as afirmacións de Murguía, mesmo
con máis énfase, se cadra, que o mesmo autor, é algo que axuda a calibrar na
súa xusta medida esta asunción dos principios murguianos. Na súa obra
doutrinal máis relevante, El regionalismo, publicada en 1889, hai un pará-
grafo condensado de Brañas –que sería publicado de novo no xornal com-
postelán El Alcance, en 1897– que ben merece a cita completa: 

El baile de la Muiñeira, digan lo que quieran Verea Aguiar y Huerta, que lo
suponen de procedencia helénica, es tradición céltica, como lo es el canto del alalaá,
la tríada, y el arrolo, ó hay que desmentir a los historiadores antiguos que nos han
transmitido ciertos interesantes detalles de las costumbres y usos de los primeros
pobladores. Consta como hecho indudable que los celtas, después de comer y
cuando se reunían en señalados días al son de la gaita, instrumento por ellos inven-
tado, cuya forma en poco o nada se diferenciaba de la que hoy conocemos, danza-
ban hombres y mujeres en rueda, doblando las rodillas y saltando alternativamente,
haciendo varios puntos y figuras de que Estrabón habla, pero las cuales no describe;
de modo que, bien podemos suponer que esa originalísima danza sea el germen y
principio de nuestro famoso baile regional. El alalaá, ese vago y tristísimo gemido
que a guisa de estribillo, pone fin a todos los cantares, proviene también de los pri-
mitivos celtas; sus cantos eran melancólicos y elegíacos; los cartagineses que los oye-
ron en las soledades de los Alpes se estremecían cada vez que los ecos de aquellas
tríadas, o cantigas de tres versos octosílabos, empapados de la nostalgia del hogar y
del sentimiento de la familia, llegaban a sus oídos como un misterioso y perdido
recuerdo de las gloriosas campañas que allí hacían contra las águilas romanas. El
arrolo o cantiga suave y blanda, que brotaba al pie de las cunas de mimbre para hacer
dormir a los pequeñuelos, es, sin duda, el más poético y dulcísimo recuerdo de la
madre celta, de aquella mujer todo amor, corazón y ternura, de aquella heroína que
se suicidaba en los campos de batalla al lado del cadáver caliente de su esposo, y cla-
vaba el afilado puñal en el pecho de sus hijos, antes que verles caer en poder del ene-
migo./ Por lo tanto, las costumbres celtas y muchas de las gallegas que hoy existen,
siquiera se vayan adulterando por las influencias extrañas, las corrientes de la emi-
gración y la ausencia de patriotismo y espíritu regional, se parecen tanto entre si, que
no es posible negar lógicamente su filiación y parentesco (Brañas, 1889: 213-214). 
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A obra de autores que desde dentro do tradicionalismo traballaron sobre
algúns aspectos da música de Galicia –de tradición oral ou escrita–, como é
o caso de Santiago Tafall ou Eladio Oviedo, que estudiamos en diversas oca-
sións (Costa, 1998; 2000: 324-404), amósase como unha síntese que, sen
desbota-lo mito celtista, intégrao dentro dunha narración na que, de acordo
coa súa interpretación cristiá da historia, os séculos medios, época dourada
das peregrinacións xacobeas, constitúen o momento de substanciación
dunha cultura e, xa que logo, dunha música, xenuinamente galegas. Desde
unha concepción eminentemente esencialista da nación e da cultura, o dis-
curso etnicitario do tradicionalismo adquire, polo que ó tratamento do feito
musical se refire, unha carga fortemente lastrada polo mito da autenticidade,
no que a tradición histórica –escrita ou oral– asume un valor ontolóxico
antes que instrumental, como tivera en boa medida no relato de Murguía.
En consonancia coas demandas das estéticas historicistas, e en paralelo co
ideario de Pedrell polo que á música española se refire, o status de galegui-
dade queda restrinxido a algúns xéneros específicos da tradición oral que,
como a muiñeira ou o alalá, foran sometidos a un longo proceso de simbo-
lización nos discursos que se desenvolven desde Murguía (Costa, 1996); a
eles engádense, polo que á tradición escrita se refire, os monumentos da
música medieval, simbolizados polo exiguo pero fundamental repertorio de
Martín Codax, ou os testemuños recollidos en fontes como o Códice Calix-
tino da catedral compostelá. 

A restricción do status de galeguidade –e polo tanto da capacidade para
expresar etnicidade– a un corpus moi escolleito de entre a ampla realidade
musical do país tivo inicialmente dúas consecuencias. Dunha banda com-
porta unha agudización dos procesos de folclorización ós que as manifesta-
cións da música de tradición oral viñan sendo sometidas; procesos dos que
a exclusión dos cancioneiros de xéneros altamente relevantes na praxe musi-
cal popular da época, como rumbas, pasodobres, valses, etc. é unha proba
ben elocuente (Costa, [1999]). Doutra banda, esta restricción en clave tra-
dicionalista terminou por xerar unha tensión entre o relato cultural do rexio-
nalismo, xa asentado para os anos 20 do s. XX, e as novas demandas que se
formulan desde aqueles sectores que, como estaba a suceder no ámbito da
pintura coas propostas do grupo dos Novos (Castro, 1992), postulaban unha
relectura da galeguidade capaz de conectar tanto coas demandas culturais
dunha sociedade crecentemente urbanizada e cosmopolita, como coas esté-
ticas da vangarda; e todo esto sen renunciar a unha tradición, a do discurso
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cultural do rexionalismo, que contaba daquela con unha suficiente lexiti-
mación social que non cumpría estragar. O labor teórico de autores como
Xesús Bal, ou Xoán Vicente Viqueira –nos seus escritos sobre música–, debe
ser vista como parte deste intento de reformulación da identidade musical
galega que, nembargantes, non chegaría a callar, tanto pola vixencia do dis-
curso do tradicionalismo, apoiado nunha sólida base metodolóxica, como
pola mesma falta de tempo que o galeguismo nacionalista tivo para madura-
la súa proposta de formación dunha auténtica cultura nacional para Galicia,
elaborada desde os parámetros da modernidade.

Para rematar, cómpre volver sobre o exposto nas primeiras páxinas deste
traballo. O estudio e análise daqueles discursos musicográficos que toman a
música de Galicia como suxeito do seu fío narrativo, e que se desenvolven
no marco histórico dos movementos nacionalistas –neste caso no do gale-
guismo–, constitúe desde o noso punto de vista unha dimensión do fenó-
meno que fica sen abordar, malia que unha abordaxe destes niveis da
realidade cultural de Galicia pode validar ou matizar, de se-lo caso, unha
interpretación xeral respecto do fenómeno do galeguismo, as tendencias ide-
olóxicas que nel conviven, as estratexias narrativas que se desenvolven –sin-
cronicamente ou ben ó longo dun proceso histórico máis dilatado–, as
tensións entre programas culturais en competencia, etc. Por suposto que tal
abordaxe só é posible desde unha posición crítica e distanciada respecto des-
tes mesmos discursos, e desde o punto de vista metodolóxico, desde unha
socioloxía política da arte que transcenda as posicións inxenuas do esteti-
cismo, e olle o feito musical desde unha perspectiva sociolóxica antes que
meramente formal. En tanto que espacio privilexiado de articulación das
identidades sociais, o feito musical, a súa teoría e a súa praxe, amósasenos
como un plano da cultura altamente significativo para o estudio da etnici-
dade, e, neste sentido, a pertinencia de recuperar para o foro común das
ciencias humanas a investigación musicolóxica –ou etnomusicolóxica, se se
prefire– parécenos, xa que logo, unha tarefa inaprazable. 
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Fig. 1: “Ani-Novo”, de “Cantos Populares”, separata publicada en Murguía,
M., Historia de Galicia, vol. I. Lugo: Soto Freire, 1865 (s.p.).
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Fig. 2: “Muiñeira”, ibídem.
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Fig. 3: “Cantinela” (polca), ibídem.
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Fig. 4: “Cantinela” (mazurca), ibídem.
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Fig. 5: “Muiñeira”, en La Ilustración Gallega y Asturiana, T. II (1880); p. 38.
Atribuído a Marcial Valladares.
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Fig. 6: “Cantar gallego”, en La Ilustración Gallega y Asturiana, T. II (1880);
p. 38. Atribuído a Marcial Valladares.


