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Resumen. A partir de documentos compilados e informacion generada por el autor desde 1996 se presenta un panorama
de la grabacion de musica gallega y asociada a ella en Buenos Aires entre 1907 y 2015, cuya cifra asciende a 1540 re-
gistros. El articulo analiza las estrategias multidireccionales entre el mercado discografico local, el de esta colectividad
y el de la Galicia territorial. Se da cuenta de los sellos discograficos propios, la docena de soportes existentes y 1os tipos
de conformaciones instrumentales en que pueden clasificarse los 289 grupos y solistas existentes en el pais desde 1878
desde un punto de vista cuantitativo y cualitativo y en perspectiva diacronica. Las conclusiones se elaboran teniendo en
cuenta las caracteristicas de esta fuente primaria y atendiendo a la atribucion del significado simbolico de los produc-
tores y consumidores de esta musica en el marco de la migracion gallega a la Argentina.
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[gl] A gravacion de musica galega e asociada a ela en Bos Aires (1907-2015)

Resumo. A partir de documentos e informacion rexistrados polo autor desde 1996 preséntase un panorama da gra-
vacion de musica galega e asociada a ela en Bos Aires entre 1907 e 2015, cuxa cifra ascende a 1540 rexistros. O
artigo analiza as estratexias multidireccionais entre o mercado discografico local, o desta colectividade e o da Galicia
territorial. Dase conta dos selos discograficos propios, a ducia de soportes existentes ¢ os tipos de conformacions ins-
trumentais en que poden clasificarse os 289 grupos e solistas existentes no pais desde 1878 desde un punto de vista
cuantitativo e cualitativo e en perspectiva diacronica. As conclusions elaboranse tendo en conta as caracteristicas desta
fonte primaria e atendendo & atribucion do significado simbodlico dos produtores e consumidores desta miisica no marco
da migracion galega 4 Arxentina.

Palabras chave: Musica galega; discografia; Arxentina; inmigrante.

[en] Galician Music Recording and Associated with it in Buenos Aires (1907-2015)

Abstract. From data and documentation collected by the author since 1996, we present the landscape of the recording
of Galician music and aspects associated to it in Buenos Aires between 1907 and 2015, whose number goes up to 1,540
records. The article analyzes multidirectional strategies between the local recording market, that of this community, and
that of territorial Galicia. We also account for their own recording companies, the dozen existing formats, and the types
of instrumental configurations in which the 289 existing groups and soloists in the country since 1878 can be classified
from a quantitative and qualitative approach, and from a diachronic perspective. Conclusions are elaborated taking into
account the characteristics of this primary source and paying special attention to the attribution of symbolic meaning
given by producers and consumers of music implicated in the framework of Galician immigration to Argentina.
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1. Panorama general

El patrimonio musical gallego en la emigra-
cion se mantiene tanto en la practica consuetu-
dinaria de los emigrados y sus descendientes,
de manera amateur y profesional, como en
diversos soportes, entre ellos las placas disco-
graficas. En mi investigacion sobre esta musica
en la Argentina, iniciada en 1996, procuro tra-
bajar ambos cauces. Las placas —mayormente
producidas en Buenos Aires y con fines comer-
ciales— son cuantiosas. A partir de la impres-
cindible tarea de rastreo, localizacion, indiza-
cion y, excepto en los CDs, digitalizacion, su
estudio puede iluminar a esta colectividad en
tanto realizadora, comercializadora y consu-
midora de musica pues, en el caso de la que
reconocen como propia, constituye uno de sus
pilares generadores de sentimientos de perte-
nencia etnocultural, que en este grupo usual-
mente se resume con el término galleguidad.
En este articulo deseo presentar el corpus dis-
cografico producido en Buenos Aires que he
podido documentar (1540 registros producidos
entre 1907 y 2015) siguiendo algunos parame-
tros para su indizacion desde la antropologia
de la musica, por ejemplo de cara a su uso co-
mo marcador etnicitario, relevancia social y
medio para la construccion identitaria (Marti i
Pérez 1995 y 1996, Frith 2000, Pelinski 2000)
atendiendo al caso gallego en general (Costa
Viazquez 2001). Me interesa analizar como la
colectividad gallega de Buenos Aires ha veni-
do sirviéndose de la industria discografica para
expresarse identitariamente, privilegiando en
ciertos contextos ciertas tematicas y agrupa-
ciones. En este marco los cambiantes escena-
rios de lo que sucedia en Galicia y la Argentina
han venido desempenando una labor estimu-
lante o limitante de este mercado.

Alo largo de la historia de la grabacién, que
tras varios intentos en Francia tom6 impulso en
1877 en Estados Unidos de América con el in-
vento del fonografo por Thomas Alva Edison,
la industria discografica ha ensayado —y sigue
ensayando— diversos soportes para su preser-
vacion a fin de optimizar cuantitativa y cuali-
tativamente su almacenamiento-distribucion y
consumo, afectando la relacion de estas cues-
tiones con la situacion de partida, la produc-
cion (Day 2000, Tylor 2001, Camara de Landa
2003). Dado el periodo econémico de bonanza
que tenia la Argentina finisecular, aqui la fono-
grafia comenzo tempranamente, datando las
primeras grabaciones de 1896. Destinadas a
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un incipiente publico que se moldeaba acorde
la industria del entretenimiento incorporaba
esta modalidad de socializacion para atender
la globalizante cultura del espectaculo (Ochoa
2003: 37), tras la apertura de filiales de muchos
sellos europeos y estadounidenses, hacia 1904
0 1905 abren las primeras discograficas lo-
cales (Garcia Munoz, Goyena y Vigo 1999,
Elias 2015). Desde el comienzo esta industria
se caracterizé por su eclecticismo tematico y
autoral, pues procuraban ofrecer la mayor va-
riedad posible de musicas (inter)nacionales,
pasadas y presentes, populares y académicas
(“clasicas”), lo que incluyd compositores ga-
llegos y musica gallega, generalmente sub-
sumida dentro de los items Espafia y folclore
espaifiol.

Este estudio de caso se basa en los 1540
registros reunidos en mi archivo, de los cuales
1399 fueron grabados en Buenos Aires; de és-
tos 1312 estan editados y 87 son masters que,
por diversos motivos, no llegaron a comercial-
izarse. Puesto que en la historia de la industria
discografica algunos soportes se superponen,
con cierto criterio diacronico este corpus tiene
12 tipos:

Tipo de soporte ‘ Registros

1. Rollo de pianola 13
2. Disco de pasta de 25 cm, 78 rpm 266
3. Disco de pasta de de 26,9 cm, 78 rpm 8
4. Disco de pasta de 30 cm, 78 rpm 20
5. Disco de acetato de 20 cm, 33% rpm 4
6. Disco de acetato de 20 cm, 78 rpm 7
7. Cinta abierta 13
8. Disco de vinilo de 33’5 rpm LP 171
9. Disco de vinilo de 33%; rpm simple 129
10. Disco de vinilo de 45 rpm simple 7
11. Casete 105
12. Disco compacto 656

Un estudio de la musica gallega en la in-
migracion como este requiere problematizar
el concepto mismo de musica gallega. Con-
sidero a la musica una actividad indisoluble-
mente ligada a la sociedad en que se halla in-
serta y siendo, por tanto, un encapsulamiento
de formas cognitivas y de valores compartidos
cuyos rasgos revisten particulares significados
de sentido (McLeod y Herndon 1980). Como
toda practica cultural, es un constructo que
cambia en el tiempo y, lejos de tener cualidad
ontologica, su valor simbdlico reposa en el
sentido que le dan sus cultores via los procesos
de interpelacion o narratividad (Pelinski 2000:
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163-175) en el marco de su representacion et-
nicitaria que, ademas, se articula diferente esté
el gallego viviendo en su tierra o en la emi-
gracion, espacio social donde su descendencia
debera atender también a otras lealtades étni-
cas y musicales (Kirshenblatt-Gimblett 1992,
Costa Vazquez 2001). En esta linea Martin
Stokes (1994) sefiala que estas variables se
complejizan acorde los individuos y los grupos
implicados se articulen segiin parametros, co-
mo el sexo, la edad o clase social. Como no me
referiré aqui a la musica practicada en Galicia
sino por su colectividad histéricamente mas
numerosa en el exterior, implica atender cues-
tiones particulares, por ejemplo la convivencia
de sus cultores con géneros locales, como el
tango, lo que dio lugar a un cauce creacional
y vivencial sui géneris. Es por ello que dife-
rencio, como expreso en el titulo del articulo,
entre musica gallega y vinculada a Galicia.
De este modo delimito siete variantes, ocupan-
dome en este articulo solo de las dos primeras:

1. Musica gallega interpretada y editada en
la Argentina (por gallegos o no). Com-
prende la mayoria de los registros. Un
ejemplo es la grabacion mas antigua docu-
mentada, un disco de pasta de 78 rpm de
1908, con la Alborada de Montes y Rebei-
rano [sic] de Porrifio por el gaitero Manuel
Dopazo Gontade. Fue grabado sélo cuatro
afnos mas tarde que las primeras efectuadas
en Galicia por el coro Aires d’a Terra. Dado
que esta investigacion se encuentra en cur-
so0, es probable que aparezcan grabaciones
anteriores.

2. Musica gallega interpretada en el exte-
rior y editada en la Argentina. Dada la
gran cantidad de inmigrantes gallegos in-
migrados al pais y el escaso desarrollo de
la industria discografica espafiola hasta bien
entrado el siglo XX, varios grupos de Gali-
cia editaron sus placas en Buenos Aires,
ciudad ademas pujante econdomicamente
y con florecientes sellos, algunos incluso
propiedad de gallegos y destinados a tal fin.
Asi, el violinista Manuel Quiroga grabo por
lo menos cuatro obras en dos discos de 78
rpm y grupos de Galicia como el Real Coro
Toxos e Froles y la Banda La Lira fueron

2

al dar cuenta del sello Hermifono.
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editados por Hermifono, una discografica
de la colectividad.

Muisica gallega interpretada en la Argen-
tina y editada en el exterior. En una suerte
de camino a la inversa de la variante 2, hubo
intérpretes de musica gallega de Buenos Ai-
res que editaron placas en Galicia, por ejem-
plo el LP Festas galegas, un compilado de
algunas regionales por Marfer en Madrid en
ca. 1970

Autores gallegos con tematica ajena a la
gallega. Numerosos gallegos compusieron
en géneros foraneos de Galicia, tanto en
letra como en musica. Entre ellos destaco
las incursiones en el tango de Victor Solifio,
Eduardo Calvo Souto y José Vazquez Vigo
y, en el folclore argentino, Ramoén Suarez
Pérez.

Miisica de otros autores con tematica
vinculada a Galicia. Como un proceso es-
pejado de la variante 4, en el contexto del
fuerte interaccionismo social que significa
para un colectivo emigrante vivir en otra
tierra, no fueron pocos los compositores de
otras latitudes que incursionaron en la musi-
ca gallega. Ejemplos son el catalan Alfredo
Gatell Flemer, los navarros Jos¢ Hernandez
y Daniel Cauvilla Prim, el valenciano Fran-
cisco Balaguer y los argentinos Horacio
Pettorossi, Mario Canaro, Enrique Maciel y
Horacio Guarany. En el ambito de la musica
académica argentina hay obras compuestas
por compositores como Isidro Maiztegui,
Elsa Calcagno y Roberto Caamafio.

Intérpretes gallegos de musica no vincu-
lada a Galicia. Hubo gallegos que inter-
pretaron géneros no gallegos como Dopazo,
quien grabo obras asturianas y espafiolas en
general, el cantor de tango vigués Antonio
Rodriguez Lesende que grabo, entre otras,
con las orquestas de Carlos Di Sarli y Stam-
pone-Federico, y Francisco Cao Vazquez,
conocido artisticamente como Panchito
Cao, portefio hijo de orensanos quien por
décadas se lo conocid como “el Gaitero de
Texas (The Texas Piper)”, pues asi figura en
el primer disco de lo que luego se convino
en llamar musica “celta”, editado en Buenos
Aires entre 1959 y 1960 (Cirio 1999, 2013).

Estas regionales no existieron como tales mas que en el estudio de grabacion. Véase mas adelante mi explicacion
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7. Varios. Incluyo en esta variante las graba-
ciones que no encuadran en las demas pero
es pertinente considerarlas, como el recita-
do del poema Domingo Ferreiro del argen-
tino Raul Gonzalez Tufion (1952) en un LP
en 1967. Esto se debe a que, con el tiempo,
propicio rumbas y muifieiras tradicionales y
el guarason homoénimo de Adolfo Castro y
Eduardo Rispoli (1949) grabado dos veces,
ambas en discos de 78 rpm: una en Odeon
por Osvaldo Norton y su Conjunto de Jazz
y la otra en Victor por el Conjunto Cotton
Pikers.

La etnomusicologa colombiana Ana Maria
Ochoa en su libro Musicas locales en tiempos
de globalizacion (2003) aborda, entre otros as-
pectos, la posicion dominante de las Majors en
el circuito comercial de las musicas del mundo
en lo que se llama, valga la redundancia, Word
Music. Me interesa su reflexion sobre como, a
fines del siglo XX, se ha incrementado notable-
mente la industria musical del llamado “reper-
torio doméstico”, segun la estadistica del IFPI
(International Federation of the Phonographic
Industry). El término “repertorio doméstico”
se aplica, desde esta perspectiva, a las graba-
ciones que solo cubren el territorio nacional
del pais que las producen. Mas amplio es el
“repertorio regional” (para areas mayores, co-
mo la musica popular en espafiol para América
Latina) y, ya de alcance planetario, el “reper-
torio internacional”. Llevada esta triparticion
a mi estudio de caso, aunque no dispongo de
cifras cuantitativas respecto, por ejemplo, a
tiradas y circulacion, cualitativamente puedo
afirmar que mayormente se encuadra como
“repertorio doméstico”, siendo la excepcion
cierta circulacion como “repertorio regional”
que representan las variantes 2 y 3 descriptas,
entendiendo por region al area gallego parlante
que abarca Galicia y su colectividad en Buenos
Aires. Aunque escapa a los limites de este arti-
culo, sefalo que la presencia de musica gallega
en la discografia de Word Music producida en
la Argentina no pasa de ser excepcional y, en
ningun caso, supera su circulacion doméstica.

2. Misica gallega. La grabacion como viven-
cia social

Quiza lo que haya venido incentivando a mu-
sicos y compositores a grabar musica gallega o
de esta tematica no sea diferente a los intereses
de la industria discografica local en conjunto.
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En Buenos Aires atin es una industria poderosa
y prolifica, con un centenar de sellos que satis-
facen las variadas ramas de la industria del en-
tretenimiento, los actores sociales implicados
fueron procurando atender intereses diversos
pero no incongruentes entre si: inmortalizar
su nombre y/o el de su agrupacion, aquila-
tar su curriculum y ganar dinero, entre otras
cuestiones. Como elemento adicional —pero no
menor— esta el fortalecer su sentido de perte-
nencia grupal o galleguidad, nervio sensible
en el marco de la didspora. Habiendo funda-
mentado la centralidad del quehacer musical
entre los gallegos del pais como fuente prima-
ria para expresar y mantener su diferencialidad
identitaria (Cirio 2006), se entiende por qué la
industria vinculada a ellos cobr6 importancia,
considerando al archivo generado, aunque de
naturaleza incompleto, es representativo.

Aun desconocemos mucho sobre los me-
canismos que posibilitaron la grabacion de es-
ta musica pero cabe diferenciar entre las placas
editadas por sellos del mercado internacional
con filiales locales, como Odedn, Victor y Co-
lumbia —por citar tres de los mas importantes—,
y por emprendimientos autogestados. En el
primer caso la variedad tematica que la indus-
tria del entretenimiento, novedosa y florecien-
te hasta bien entrado el siglo XX, requeria que
los sellos aquilaten su catdlogo con una varie-
dad de repertorio, instrumentos e intérpretes lo
mas frondosa posible a fin de posicionarse fa-
voritos del publico. Asi, géneros como el alala
y la muifieira convivian con la dpera (gene-
ralmente con trozos de obras), el tango, el bo-
lero y el fox trot. Sin embargo, no fue hasta el
inicio de las grabaciones en CD que los grupos
gallegos locales comenzaron a incluir géneros
hasta entonces desestimados de tradicionali-
dad (enxebrismo) en la cultura gallega como la
rumba, el tango, el fox trot y la mazurca. Ello
fue consecuencia de un viraje paradigmatico
de la concepcion del folclore mas amplia y
dindmica de la que venia siendo dominante en
Galicia, de cufio romantico anglosajon. En esa
logica los investigadores dejaban en evidencia
sus pruritos hacia la modernidad al ponderar
los géneros vigentes en el pueblo segin su
arraigo y antigiiedad (Wade 2000). Este as-
pecto fue estudiado por el musicologo gallego
Luis Costa Vazquez respecto a “las rumbas
olvidadas” en el Coloquio Internacional del
ICTM, en 1999 (2004). En un articulo del
2001 también abordo la cuestion para atender
la relacion entre musica y galleguismo en el
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marco de la construccion de la etnicidad y el
nacionalismo. Desde su perspectiva —que com-
parto— tal apertura se vincula a dos consecuen-
cias del temprano caracter restrictivo del esta-
tus de galleguidad en el discurso etnicitario del
galleguismo, tal como lo ide6 Manuel Murguia
y con su pronta consolidaciéon como narra-
tiva dominante. La primera es la agudizacion
del proceso de folclorizacion al que se venia
sometiendo un reducido corpus de musica de
tradicion oral (la que ¢l consideraba antigua,
propia de Galicia, como los citados géneros
alala y muifieira). La segunda es que, con el
tiempo, esa restriccion generd una tension en-
tre el discurso regionalista y los movimientos
vanguardistas que proponian una relectura de
la galleguidad que conecte la ancestral rurali-
dad con la cada vez mas creciente vida cita-
dina y —agrego yo— su nada despreciable repre-
sentatividad en paises como la Argentina. En
esta perspectiva una lectura diacronica de los
géneros empleados en la discografia analizada
da cuenta tanto de los “nuevos” géneros ga-
llegos como de los caidos en desuso menos por
la demanda del publico que por ya no tener una
plataforma ideologica que los sustente. Asi, los
prolificos “cantos de pandeiro” en los discos
de corales de mediados del siglo XX tenian su
razon de ser en que ese era uno de los géneros
rotulados por Murguia como tradicional, mas
la ambigiiedad de su definicion no incidia en
su aceptacion por los lectores e investigadores
posteriores dado el halo de incuestionabilidad
con que ¢l se impuso en el medio intelectual
(Costa Vazquez 2001: 269). Es probable que
esta apertura discografica local haya sido con-
secuencia de la apertura de muchos grupos
enxebres de Galicia. Cabe, para el futuro, tra-
zar su estudio relacional y tomese como ejem-
plo la primera placa del grupo vigués Xistra
da Coruxo que ya desde su titulo, Se beillas
arrente coidado cos terrons (1995), indica su
interés por géneros de pareja enlazada y que
se bailaban sin saltos, hasta entonces despre-
ciados por los enxebristas —intelectuales, en
general, y musicologos, en particular— como
el tango, la polca y el samba, pero no por los
musicos populares y sus respectivos publicos
desde mucho antes como atestiguan, en el
caso de la Argentina, los repertorios de las re-
gionales (charangas) mas antiguas que docu-
menté, de principios del siglo XX. Prueba
de esta (re)aceptacion en el corpus estudiado
es, por ejemplo, el grupo autodenominado de
“folk gallego y asturiano” Os Furafoles. Su
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CD FRFLS (2011) tiene la Rumba de Avelino
(banda 3), que, segun el folleto:

Aprendimos este tema de Avelino Rodriguez Ar-
teaga, importante gaitero gallego de la emigra-
cion en Buenos Aires, quien formo parte del fa-
moso grupo ‘Los Monfortinos’. Originalmente
era interpretada con formacion de charanga
como pudimos escuchar en una grabacion de
Avelino en los afios 60.

2.1. Las discograficas gallegas

Hasta hace poco la posibilidad de grabar musi-
ca comercialmente estaba restringida porque la
tecnologia, por su costo y conocimiento para
manejarla, no solia estar al alcance de musicos
y compositores. Una modalidad para acceder
al mercado por quienes no eran convocados
por las discograficas era pagarles para una gra-
bacién personal por cierta cantidad de placas,
generalmente exigua, para obsequiar a amigos
y/o como recuerdo familiar. En el caso de los
discos de 78 rpm, si bien cada sello tenia su
codigo de color para diferenciar repertorios
—azul para clasico, verde para popular, etc.—,
en todos la etiqueta blanca y el comienzo de la
matriz con una P identificaba las grabaciones
particulares las cuales, a la sazon, no integra-
ban los catalogos del sello en cuestion. En esta
modalidad grabo en RCA Victor el Conjunto
Folklorico Espafiol Los Cantabricos y Angel
Feito y su Conjunto a mediados del siglo XX.

Otra manera de grabar comercialmente
que idearon los gallegos fue crear sus propios
sellos. He documentado seis —dos de ellos en
actividad (los N° 2 y 6) entre 1940 y 2015.
Aunque, de momento, la informacién conoci-
da es despareja, doy su panorama cronoldgico.

1. Celta. Poco se sabe de este sello que fun-
ciono en los 40. Grababa en la tecnologia
del momento, discos de 78 rpm y sélo do-
cumenté seis placas, todas de gran calidad
pues tienen obras interpretadas por gaiteros
de la talla de Manuel Dopazo y cantantes
liricos como los tenores José Vales y Do-
mingo Caamaifio (Cirio 2005a).

2. Ediciones Musicales Galicia / Ediciones
Galicia. Empleando una u otra denomi-
nacion segun las épocas, el Centro Gallego
viene editando placas desde 1958, siendo
los ultimos los CD Morriria en Buenos Aires
(1999) y O gozo de cantar galego —ambos
de la casa— dirigido por Gabriel Lage (ca.
2014). La serie mas famosa de ese sello la
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integran siete placas (seis LP y un simple,
todos en 33%; rpm) con musica académica
grabada en vivo en teatros portefios durante
las Xornadas Patrioticas Galegas, composi-
ciones de Andrés Gaos como la sinfonia £n
las montaiias de Galicia por la Orquesta
Sinfonica de LRA, dirigida por Washington
Castro, y coros gallegos. Al parecer, este
sello se inauguro con 4 discos de 78 rpm del
Coro Residentes de Vigo dirigido por Julio
Anta (1958).

Grabadora Regional Espafiola Argen-
tina. Pertenecia al grupo de acordeones Los
Hermanos Moreira y funcionaba en el sub-
suelo de la peluqueria que atendian, en el
centro portefio. Sélo editaron dos simples
de 33% rpm en 1963 y 1967 de su propio
grupo, aunque cabe consignar que el se-
gundo es un acople, pues en la cara B esta
la regional Celestino Paz y su Conjunto de
Gaitas (Cirio 2009).

Hermifono. Propiedad de Amando Hermi-
da Luaces e Alfredo Gatell Flemer, dos emi-
grantes espanoles de Lebosende (Orense) y
Tarragona, respectivamente, que estuvo en
actividad de 1962 hasta ca. 1980. Fue parte
de una empresa mas amplia, pues como
Hermifilm grabaron peliculas en el pais y en
Galicia. El estudio funcionaba en la casa de
Hermida, en Valentin Alsina (Pdo. Lants,
Buenos Aires) y fue el mas organizado y
prolifico de los sellos gallegos, contando
con un catalogo para los distribuidores
mayoristas y comerciantes con sesenta titu-
los numerados correlativamente del 001 al
060, precedidos por las sigla HF. Al menos
hasta la placa 030 tenia s6lo musica gallega
o0 espafiola en general; desde 1a 031 a la 060
se advierte la busqueda de un publico mas
amplio, juvenil y popular, siendo lo gallego
excepcional y predominando el repertorio
espafiol, el rock, el folclore paraguayo y
la cumbia. Aunque la mayoria son discos
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simples y LP de 33' rpm. Respecto a la
musica gallega predominan las regionales,
aunque también estd la Orquesta Espafiola
y el Coro Anaquifios de Casa de Galicia
—ambas agrupaciones dirigidas por Gatell—
y tres grupos de Galicia: el Real Coro Toxos
e Froles, la Agrupacion Céntigas y Agari-
mos y la Banda La Lira, las que oportuna-
mente enviaron sus masters grabados en
Espaia. Destaco una cuestionable estrate-
gia pergenada por Gatell en beneficio suyo
y de su socio: salvo excepciones las obras
interpretadas eran composiciones suyas o
u obras tradicionales que, con un arreglo y
nombre nuevo, las registraban como propias
en SADAIC. Ello no sélo es posible adver-
tir con un minimo de conocimiento de la
musica gallega tradicional, ¢l lo explic6 en
las varias entrevistas que le hice entre 2003
y 2005. De hecho, parte de las regionales
que grababan alli no tenian entidad per se:
estaban formadas ad hoc por ellos con nom-
bres de fantasia que por una paga grababan
un repertorio obligado. Siguiendo la memo-
ria oral de Gatell® la clave para discriminar
los grupos reales de los apodcrifos esta en las
portadas: salvo excepciones so6lo eran reales
los que tenian por ilustracion una fotografia
del grupo, como Los Monfortinos (placas
001, 002 y 003) (Cirio 2005c), los apocrifos
tenian paisajes gallegos, como —entre otros—
Los Orensanos (placas 006 y 007, Los Es-
tradenses (placa 008) y Los Ribadavienses
(placas 014 y 016). Si atn en la Argentina
las obras an6nimas no tienen proteccion le-
gal, la estrategia de muchos compositores
de entonces era engrosar su catalogo y sus
bolsillos echando mano sin mayor impuni-
dad ni esfuerzo que lo que demanda un arre-
glo y el cambio de nombre*. Segun Gatell
—sin reconocerse parte del problema— “ellos
firmaban los himnos, firmaban todo, firma-
ban todo, la Biblia también era de ellos, si,
primera y segunda serie, e¢h... Antiguo y

Fue de gran utilidad entrevistar a Gatell Flemer durante afios. Cuando me contacté con Hermida, si bien estaba bien
de salud y dispuesto a atenderme, al poco tiempo fallecié y no llegué a conocerlo.

Aunque el plagio no se ha instalado en esta colectividad como modus operandi, cabe sefialar un caso contempo-
raneo: las obras Rial adiante y Baila rapaza (bandas 1y 2, respectivamente), del CD demo Andaina que el grupo
A Deixa grabd en Buenos Aires en 2004, figuran como Baila, rapaza y Cantar de arrieiro (bandas 6 y 7, respecti-
vamente) en el CD De Ruada en Bos Aires, del grupo A Curuxa, dirigido por Walter Almirén Garcia y editado en

Galicia en 2007 por Do Cumio (CD21185).

TC 152. Alfredo Gatell Flemer (78 afios de edad), Buenos Aires, 4/11/2004.
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Nuevo Testamento, todo era de ellos. En-
tonces llegd un punto que le pararon el ca-
rro y entonces uno de ellos se asusto y dijo
‘Bueno, sefiores, terminenla porque ustedes
se estan metiendo en un lio de juicios que...
terminemosla’™. Pese a esta sugestiva ope-
ratoria —reconocida por €l pero practicada
para extraer pingiies beneficios— gracias a
este sello contamos con registros de des-
tacadas agrupaciones aunque, paradojica-
mente, como el repertorio grabado sélo era
para este fin, no son representativos de sus
actuaciones.

5. Centro Lucense de Buenos Aires. Sub-
sumido en 1978 junto a los otros tres centros
provinciales en el Centro Galicia, edito al
menos tres LP (uno también en casete): uno
con musica académica gallega por la Banda
Sinfonica Gallega del Centro Lucense de
Buenos Aires, dirigida por José Pazos (ca.
1958); Galiza, onte, hoxe e sempre de la
Coral Os Rumorosos del Centro Betanzos
de Buenos Aires, dirigida por Carlos Lopez
Garcia (1971); y Cantares gallegos, de Gra-
ciela Pereira con el acompanamiento de Ca-
sino Show, dirigida por Manuel Fuentes (ca.
1980).

6. Centro Galicia de Buenos Aires. Resul-
tante de la fusion de los cuatro centros pro-
vinciales en 1978, esta entidad es desde
entonces la mas fuerte de las asociaciones
gallegas del pais. Entre sus emprendimien-
tos esta la publicacion de tres placas: el ca-
sete Musica celta del Conjunto de Musica
Celta del Centro Galicia de Buenos Aires
(ca. 1990); el CD Abrego del Conjunto de
Musica Folk del Centro Galicia de Buenos
Aires, dirigido por Gustavo Fontana (1996);
y, del mismo grupo, el CD Ancora briga
(2004).

2.2. Galicia-Buenos Aires-Galicia

Una particularidad de la generacion del cor-
pus estudiado es la cantidad de grabaciones
que, realizadas en Galicia, se editaron en Bue-
nos Aires y viceversa®. La practica se remon-
ta al menos a 1928, cuando Manuel Quiroga

6

publico en Galicia.
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(violin) y Marta Leman (piano), grabaron por
RCA Victor cuatro obras en dos discos de 78
rpm, tres de Quiroga y una andénima arreglada
por ¢l (Martinez Blanes 2004). Quiza esta es-
trategia estuvo condicionada por las elemen-
tales condiciones de la industria discografica
gallega, encontrando en Buenos Aires un op-
timo mercado donde vender las placas, forma-
do basicamente por inmigrantes gallegos pe-
ro también espanoles en general y argentinos
cultores de la musica académica. Ademas de
las placas referidas de conjuntos gallegos que
edit6 Hermifono, en 1970 Ediciones Galicia
publicé como el Vol. 2 de su serie de siete dis-
cos uno de la Coral Polifonica de Porrifio, di-
rigido por Paz Valverde, sintesis de tres discos
simples editados en Espafia. Su contratapa da
cuenta de ello:

Circulo Recreativo Cultural de Porrifio

Carta del 5/10/70 dirigida a la Sociedad
Residentes del Municipio de Porrifio en Buenos
Aires.

...nos complacemos en comunicarles que la Junta
Directiva de esta Sociedad, en sesion celebrada
el dia 21 de setiembre ppdo., muy gustosamente
ha acordado autorizarles la grabacién en un
‘long-play’ de las canciones que nuestra Coral
Polifénica tiene grabadas en 3 discos ‘Canzon
Galega’.

Igualmente y por medio de la presente, el direc-
tor de la Polifénica, D. Antonio Ignacio Paz
Valverde da consentimiento para dicha graba-
cion.

3. Las conformaciones musicales en per-
spectiva diacroénica

A lo largo del tiempo los gallegos —emigrados
0 no— han ido cambiando las significaciones
estéticas de la musica que producen y con-
sumen, entre ellas la cuestion no menor de
su relevancia social y representatividad ét-
nica. Esto se concatena con la posibilidad de
reconocerla como propia (Marti i Pérez 1995,
1996) y es proceso en el cual la fonografia ha
venido siendo arte y parte. Desde el punto de
vista diacrénico advierto en el corpus reunido

Como aqui me centro en lo editado en esta ciudad dejo para otro trabajo la muisica que, siendo grabada en aqui, se
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que, durante ciertos periodos, la manera de
hacer musica —lo que incluye su grabacion—
estuvo dominada por ciertas agrupaciones,
pudiendo reaparecer en otra generacion. Daré
dos ejemplos. Del orfeon —agrupacion coral
masculina numerosa en Europa y América en
el contexto del requerimiento de solaz para las
masas obreras en pleno proceso de disciplina-
miento laboral (Costa Vazquez 1998) y que
en la Argentina fue de aprecio por el espafol
(Varela Lenzano 1904)— apenas hay datos de
los once orfeones gallegos activos en Buenos
Aires entre 1890 y 1925, quiza porque la in-
dustria discografica apenas habia comenzado y
por la dificultad tecnologica para grabar masas
con calidad. Ello explicaria por qué se cono-
cen solo dos discos de 78 rpm del Orfedén Ga-
llego de Buenos Aires, dirigido por Francisco
Rivara en el sello Atlanta, uno de 1912 y el
otro de 1914. Aunque en esta colectividad, co-
mo en Galicia, la gaita tiene un estatus de alta
relevancia en tanto es portadora, por excelen-
cia, de los mas altos significados que implica
la galleguidad (Costa Vazquez 2001: 259), si
alli como aqui hay una practica extendida en
tanto, virtualmente, todo miembro puede prac-
ticarla —al menos como solaz en una reunion
familiar o publica— es el canto con pandeireta.
Sin embargo, a no ser por alguna pandeiretada
de corales a mediados de los 50, fue hace poco
que se formaron algunos grupos que practican
este género de manera central en su repertorio
(como A Deixa), pero al momento de la redac-
cion de este articulo no han grabado placas.

Otros tipos de agrupaciones vocales, como
los coros y las polifonicas (que, a diferencia
del orfedn, eran mixtos), tuvieron su esplendor
en las décadas del 40 al 60 y su correlato en
abundantes placas por la mayoria. Se destaca el
lujoso album de cinco discos de 78 rpm de 30
cm de la Coral Gallega Terra Nosa del Centro
Orensano de Buenos Aires, dirigida por Isidro
Maiztegui y que grabd de modo particular en
RCA Victor (1952), reeditado luego en LP
como el N° 1 de la serie de discos de Edicio-
nes Galicia (1970). También grabaron el Coro
Airifios de Vigo, dirigido por Antonio Maceira
(dos discos de 78 rpm, 1955), el Coro Arriei-
ros da Pefia Xuvenil de Cultura d’Asociacion
Residentes de Mos (un disco de 78 rpm, 1961)
y el LP Galiza, onte, hoxe e sempre de la Coral
Os Rumorosos del Centro Betanzos de Bue-
nos Aires, dirigida por Carlos Lopez Garcia
(1971). A partir de los 80 la coralistica bajé en
cantidad (de agrupaciones y de miembros por
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agrupacion) y calidad. Hoy son pocas las co-
rales existentes y es aunado el criterio de sus
performers y del publico de que, aunque con
entusiasmo y esfuerzo, su musicalidad no es la
de antafo. De la produccion reciente estan los
referidos CDs. del Coro del Centro Gallego.
Cabe destacar que de su época de oro el Coro
Castelao da Sociedade Parroquias Unidas del
Ayuntamiento de Rianjo, dirigido por Angel
Romero, editd en 1948 un disco de 78 rpm por
RCA Victor con dos obras, siendo una el vals
Ondifias da nosa ria (misica de Angel Rome-
ro, letra de Jesus Frieiro), conocida como A4 ri-
anxeira y devenida prontamente en uno de los
maximos indices de galleguidad (Cirio 2003).

Las obras con gaita en diferentes confor-
maciones —solista, con canto, en regional, en
grupo tradicional, en banda, acompafiando a
coros, en musica “celta”, etc.— son un elemen-
to omnipresente y central en este corpus. Hay
desde eximios gaiteros hasta otros de rudimen-
taria calidad, afinacion y trascendencia. En el
caso de los discos de 78 rpm, como casi toda
la informacion consignada sélo iba en las eti-
quetas circulares pegadas al centro, no siempre
satisfacen todas las cuestiones documentales,
tal es asi que sorprende como no pocas veces
se prescinde del intérprete. En mi CD sobre
Manuel Dopazo (Cirio 2005a) inclui varios de
estos registros tras un minucioso analisis de
su estilo interpretativo y comparandolos con
grabaciones en las expresamente dice que son
suyas. Asi, inclui el disco de Atlanta con Mu-
fieira (cara A) y la polca Raquel (cara B) (N°
744, matrices 65564 y 65566), que solo dice
“Gaita sola y tambor” y “Dulzaina, gaita con
acompafamiento”, respectivamente. Ademas
de su inigualable performance, cre6 la prime-
ra banda de gaitas que se tenga noticia, Los
Gaiteros de Vilaverde, representando una in-
novacion para la musica tradicional y desfi-
lando con su marcha, Los Gaiteros de Vila
Verde (Manuel Dopazo y José Barreiro 1942).
Aunque atin no se conoce ninguna grabacion
de ella mas que una breve intervencioén en una
pelicula argentina, la discografia de Dopazo
esta incompleta, por lo que quiza haya graba-
do con su banda (Cirio 2005a 2014). Mas alla
de este temprano y excepcional caso, a fina-
les de los 90 la banda de gaitas resurgié como
agrupamiento tendiendo, por ejemplo, la de
Emigrantes Gallegos, dos CDs. de produccion
independiente (2005 y 2007).
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Sobre la denominada musica “celta” —eti-
queta comercial interatlantica solicita con el
topos murgiano del celtismo, piedra basal de
su relato historiografico sobre el origen de la
cultura gallega (Costa Vazquez 2001)—, excep-
to por el citado disco de “el Gaitero de Texas”
(1959-1960) como lejano y excepcional ante-
cedente, comenzo6 con el grupo Poitin cuando
en 1988 grabo un casete de manera particular.
Contemporaneo a ¢l, Xeito Novo (luego Fun-
dacion Xeito Novo de Cultura Gallega) surgio
como una escision izquierdista del Cuerpo de
Baile “César Quiroga”, del Centro Betanzos.
Si bien al comienzo no se definié como celta’,
luego devino en un prestigioso grupo autode-
nominado de “folk celta” y es el mas antiguo
en actividad del pais, contando con cinco pla-
cas: Xeito Novo —primero en LP y casete, luego
en CD-(1987), Galimerica (1994), Composte-
lae (1997), Luz de invierno (2000) y Xanelas
(2005). Otros grupos de musica celta de ex-
traccion gallega que editaron placas son Potim
y Sete Netos, ademas de los referidos Abrego
y el Conjunto de Musica Folk-Celta del Centro
Galicia de Buenos Aires (Cirio 2011a).

La composicion de musica académica por
gallegos en Buenos Aires es mas abundante de
la que se ha grabado. Ello se debe a la dificul-
tad de satisfacer los requerimientos técnicos, el
conocimiento para su ejecucion y direccion, asi
como el costo para su grabacion. Si a ello suma-
mos que esta destinada a un publico que, por
selecto no es masivo, se comprende por qué en
esta discografia hay pocos registros. Como su-
cedi6 con la musica académica argentina en ge-
neral, ninguno data de la época de la grabacion
acustica (Garcia Munoz, Goyena y Vigo 1999)
porque, como explica Timothy Day (2000:
18-19) para el mercado discografico mundial,
lo incipiente de la industria fonografica debia
priorizar la popular a fin de ser rentable®. De lo
grabado destaco los LP Xornadas Patrioticas
Galegas (ca. 1974) y Composiciones de Andrés
Gaos (ca. 1975), ambos de Ediciones Galicia,
ademas del citado de la Banda Sinfonica Galle-
ga del Centro Lucense de Buenos Aires. Entre
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los 83 masters documentados que no llegaron
a comercializarse hay un disco de 33% rpm de
acetato de 20 cm del Trio Galicia —duo vocal fe-
menino y piano— grabado en Estudios Pena (ca.
1940) con cuatro obras, entre ellas un arreglo
de Fernandez Espinosa del romance andnimo
Caminia don Sancho. Ademas de tratarse de un
arreglo en la estética de la musica académica,
el registro es excepcional. El romance es un gé-
nero que no ha venido siendo de interés en el
corpus analizado. Ello fue menos por el gusto
del publico —Galicia territorial y su colectividad
en la Argentina tiene una interesante tradicion
romancistica (Valenciano 1998, Cirio 2007)—
que por ser obras que solian exceder la duracion
estandar de cuatro minutos de las grabaciones,
duracion que, lejos de ser natural, fue moldeada
por la misma industria discografica (Day 2000).

4. Conclusiones

El corpus analizado presenta particularidades
que dificultan su estudio sistematico. Desarro-
llo seis, entre otras posibles:

1. Atomizacién. La compilacion de esta dis-
cografia —sean las placas originales o co-
pias— es el primer escollo. No existe en el
pais un repositorio publico que las retina
y se las pueda consultar, aunque se pue-
den encontrar algunas en entidades galle-
gas, institutos de musicologia y la Biblio-
teca Nacional, asi como en colecciones
privadas. La manera en que he ido reunien-
do el corpus presentado es asaz asistemati-
ca, lo que incluye la compra en el mercado
de antigiiedades a precios variables. Urge
la necesidad de sistematizar este corpus en
una publicacion, como ser un catalogo ra-
zonado, proyecto que planifiqué hace unos
afos mas aun no hallo medios para concre-
tarlo (Cirio 2005d).

2. Representatividad. Que haya placas de
un grupo no implica que haya existido,
como los no pocos inventados por Hermi-
fono. Por otra parte, y segin la bases de

7 De hecho, con Xeito Novo, su primera placa, editada en Galicia (su estudio no concierne a este articulo) en 1987 por

Edigal, el grupo sélo cubria parcialmente tal expectativa.
Incluso Thomas Alva Edison tenia en 1923 una opinioén negativa sobre el publico de su producto, desestimandolo

como “muy primitivo” dada su inclinacion a la musica popular, en detrimento de la “mas avanzada” (Day 2000:

65).
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datos propia, existieron en la Argentina
288 conjuntos y solistas gallegos de los
cuales grabaron 86 (menos de un tercio),
al menos una placa.

Fragilidad. No todos los soportes tienen la
igual capacidad para perdurar en el tiempo
de manera Optima para su reproduccion.
Aunque de momento no hallé cilindros
con musica gallega, al ser de cera su fra-
gilidad es comparable a la de los discos
de 78 rpm, la mayoria de los cuales datan
de los afios 40. En los discos de acetato es
usual que la laca que contiene la musica se
aje, lo que implica la pérdida irreparable
de los surcos, impidiendo su reproduccion.
Similar deterioro tiene el casete porque la
cinta, por caracteristicas intrinsecas, con el
tiempo se pone gomosa, lo que ralenta o
impide, su circulacion. En base a mi ex-
periencia recomiendo la menor exposicion
posible de las placas a su reproduccion:
debe procurarse una buena y unica repro-
duccioén para su digitalizacion y, de ahi en
mas, solo valerse de ésta que, de hecho,
puede mejorarse sustantivamente dados
los sofisticados sofiwares existentes. Un
disco rajado, rayado e, incluso roto no es
inservible, pues contando con dos iguales
puede reemplazarse digitalmente la parte
dafiada con la sana del otro’.

Capacidad de reproduccion. Todo sopor-
te con musica grabada debe ser puesto en
un reproductor para acceder a su contenido.
Hoy el usuario promedio no tiene ni mane-
ja mas que con las dos ultimas tecnologias:
los lectores de CD vy las caseteras, cuando
no solo la ultima. Para los soportes ante-
riores deben tenerse los aparatos especifi-
COS cuyos costos y conocimientos para su
manejo implica una considerable inversion
de tiempo y dinero: bandeja de discos con
graduacion de rpm y diferentes tipos de
puas, pianolas y fonografos para los cilin-
dros, ambos ultimos joyas de coleccionis-
tas de alto costo. Con todo, siguiendo a
Timothy Tylor (2001), el almacenamiento
digital marca una diferencia basica respec-
to a los que le preceden ya que, por sus
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caracteristicas, no requiere soporte fisico
ni para su almacenaje ni para su transmi-
sion, entrando asi a la era que Steven Feld
(2000) denomina “sonoridad virtual”.

Unicidad. Usualmente la tirada de una
placa, para que sea redituable y satisfaga
al mercado, es de miles de copias aunque
no de pocas, sobre todo las mas antiguas,
solo se editaban unas pocas o algunos cien-
tos. En las que promedian ya un siglo de
antigliedad, si ponderamos los problemas
que debieron sortear para llegar al pre-
sente en condiciones de ser reproducidas
las posibilidades de hallarlas son pocas, y
no hablo so6lo de accidentes: durante la Se-
gunda Guerra Mundial la escasez de goma
laca para la industria discografica —y otras,
como la del peine— motivaron a los bote-
lleros a comprar discos de pasta para su
fundicion, generandose la destruccion de
mucho de lo editado.

Integrar el corpus en un todo coherente.
Las placas son el centro de estudio aqui
pero no un fin en si mismo. Es impres-
cindible disponer con otras fuentes para
generar datos diagnosticos y poder con-
textualizarlas, lo que incluye la teoria de
la recepcion. Después de todo, el objetivo
primero de las grabaciones es ser escucha-
das y, si bien hasta mediados del siglo XX
muchos compositores e intérpretes aca-
démicos de las metrdopolis seguian siendo
escépticos de esta industria (Day 2008: 26,
49, 231), el viso de inmortalidad que le
daba al performer eliminaba la hasta hacia
poco infranqueable caracteristica efimera
de la musica. Un aspecto a contemplar en
el uso de las grabaciones es el dado por los
organizadores de fiestas de la colectividad.
No so6lo eran mas redituables al ahorrarse
el pago a los musicos, el darles de comer
y sortear vicisitudes como la puja por me-
jores contratos o negarse a tocar mas de lo
estipulado sin renegociar la paga. Deleitar
al publico con discos era un modo sofisti-
cado de mostrarse modernos. Asi, el Centro
Orensano de Buenos Aires en su periodico
El Orensano (10/2/1945, p. 4) publicitaba

Asi procedi con la banda 5 de mi CD de Manuel Dopazo (Cirio 2005a).

Héctor Lucci, comunicacion personal.
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sus fiestas de carnaval con el ancestral rito
del enterro da sardiiia, desfile de mascaras
infantiles y el baile dos paragiieros (sic),
especificando que “Como todos los afos,
se bailara en el salon de actos y en las pis-
tas al aire libre y seran encargados de su
amenizacion un conjunto de gaitas y las
mejores orquestas del momento en selectas
grabaciones™ . Hoy esta situacion tiene
plena vigencia y es facilmente detectable a
nivel etnografico, lo que invita a estudiar el
consumo de grabaciones desde la perfor-
mance. Por dar un ejemplo, promediando
la primera entrada de la regional Los Lu-
censes en una fiesta del Centro ABC del
Partido de Corcubion (Vicente Lopez,
Buenos Aires) el 1/5/2001, el locutor que,
a la sazon, era el sonidista y tenia su equipo
adelante del escenario, dijo: “La Orquesta
Los Lucenses una sola pieza mas contintia,
un pasodoble, y después si, si gustan de la
musica, le seguiremos pasando ahi, por el
CD, la musica moderna, tango, y lo que
ustedes me pidan, eh, hoy vine preparado
para la guerra, eh. Los Lucenses, entonces
ahora aprovechan el locutor y dicen que les
anuncie [el pasodoble] Noche torera”.

Entre los aspectos no menores para lograr
un todo coherente esta la datacion de las gra-
baciones. En los discos de 78 rpm, casi nunca
figura en la escasa informacion que tienen'?
y es una falencia que, inexplicablemente, se
extiende a casi todos los soportes posteriores,
incluso en CD. Asi, sin asirse de los no menos
escasos y costosos catalogos de las discogra-
ficas y de las casas de musica, poco podemos
hacer para precisar cuando se hicieron. Dar
con los actores implicados (musicos, compo-
sitores, productores, etc.) permitira, via la et-
nografia y los documentos que conservan, ac-
ceder a la “cocina” de su existencia. El caso
de los grupos apdécrifos de Hermifono —que un
estudio detenido podria encuadrar dentro del
concepto de pirateria discografica tal como
lo trata Ochoa (2003: 77-82)— puede ser ex-
cepcional pero, de no haber sido por las entre-
vistas que hice a Gatell, aun estaria buscando,
infructuoso, notas periodisticas y fotografias

" El resaltado es mio.

12 La excepcion son los del sello TK.
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de ellos, lamentandome de su tenaz ausencia.
Otras fuentes usualmente no consideradas por
nimias, como las tarjetas de presentacion de
los conjuntos, revelan sugestivos matices para
un analisis exhaustivo de esta faceta de la mi-
gracion gallega (Cirio 2011b).

Las seis particularidades detalladas sobre la
dificultad del estudio sistematico de esta dis-
cografia son extrapolables, con matices, a la
musica de la Galicia territorial, aunque alli hay
repositorios oficiales que la albergan, como
el Consello da Cultura Galega y el Museo de
Pontevedra. Esta discografia también comien-
za a ser estudiada, sea confeccionando catalo-
gos (Comesana Martinez 1999) o realizado
estudios acotados a tematicas y periodos (Es-
tévez Vila 2007) en consonancia con proyec-
tos similares de Espafia en general (Biblioteca
Nacional 1988), Italia (Leydi 1989) y la Ar-
gentina (Garcia Muifioz, Goyena y Vigo 1999;
Elias 2015).

Xosé Manoel Nufiez Siexas en su libro O
inmigrante imaxinario (2002) aborda los este-
reotipos, representaciones e identidades de los
gallegos en la Argentina en el periodo 1880-
1940. Como buena parte de ese periodo coin-
cide con el analizado aqui, es pertinente tomar
su libro como referente pues, ademas, le dedi-
ca un capitulo, el V (pp. 245-319), a las fiestas
étnicas como crisol de identidad, algo inusual
en los historiadores y que, por cierto, resuelve
bien al combinar métodos cuantitativos y cua-
litativos. Aunque resulta imposible atender su
abordaje en el corto espacio de este articulo,
de cara a mi tema de interés aqui sefialo tres
cuestiones: 1) entender las fiestas de esta co-
lectividad como una combinacion ecléctica
de materiales musicales, literarios, teatrales y
simbolicos argentinos, espafioles —en general—
y gallegos —en particular—; 2) existieron varios
momentos y etapas en estas fiestas, por ejem-
plo hasta 1905 corrieron a cargo del Centro
Gallego y dos orfeones y eran de clara orien-
tacion elitista. De sus programas publicados en
la prensa gallega local se advierte que el peso
de los referentes identitarios gallegos era bajo
respecto a los espafioles en general y la musica
clasica; 3) a partir de 1904-1906, al irrumpir
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las sociedades de instruccion —de referencia
peninsular microterritorial-, hubo una expan-
sion de las fiestas gallegas, adoptando un cariz
popular de gran rentabilidad en términos comu-
nitarios ya que aument6 el espacio simbdlico
destinado a lo gallego, por ejemplo con bailes
animados por grupos de musica tradicional y la
introduccién, cada vez mayor, de obras de alto
valor identitario, como la Alborada de Pascual
Veiga. En estas fiestas también eran apreciadas
musicas locales, como el tango, e internacio-
nales, como el jazz, conservando lo referente
a Espafia en general aquello de indole popu-
lar, como el flamenco, los pasodobles toreros y
piezas de zarzuela. Nuilez Seixas aborda estas
y otras cuestiones valiéndose de tablas cuanti-
tativas confeccionadas por ¢l. Veamos si este
enfoque metodologico mixto es aplicable aqui.

Sintetizando informacién de archivo y et-
nografica propia cifro la existencia de 289 gru-
pos y solistas en el pais desde 1878 (el mas an-
tiguo datado, la comparsa Inmigracion gallega,
de Buenos Aires) a 2015. Atendiendo a sus
modos de expresion, comparo la cantidad que
hubo de cada uno con aquellos que grabaron,
obteniendo el siguiente cuadro formado por 17
tipos diferentes, mas otro casillero para los mi-
noritarios e indeterminados.
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Los guarismos resultantes, absolutos y por-
centuales, son dificiles de interpretar por si
mismos y pueden ocasionar malentendidos.
Mientras solo el 25% del modo de expresion
mayoritario, la regional, ha grabado, otros
cuantitativamente menores, como el cuarteto y
la banda de gaitas, con 10 y 9 formaciones res-
pectivamente, tienen casi el 50% de represen-
tatividad. La exigua cantidad de orfeones que
grabaron sobre los que existieron (1 sobre 11)
puede indicar a menos tres cosas: 1) el desin-
terés de esa formacion por la grabacion; 2) la
dificultad para obtener grabaciones de calidad
(por el periodo en que existieron eran acusticas
y deficitarias para grabar a masas corales con
claridad); o 3) los discos documentados no son
representativos de los existentes, cuya cifra se
desconoce. Sobre el acordedn, al haber habido
uno y tener grabaciones, el porcentual es del
100%, lo cual vicia su representatividad. De
la misma manera, pero a la inversa, los modos
mejor representados son la orquesta académi-
ca, con el 80% y el solista, con el 63,15%, pero
la cantidad de intérpretes de ambos modos de
expresion es pequena.

Por lo expuesto descreo que el método
cuantitativo, por si, sea el mejor modo de
evaluar la dindmica de esta industria discogra-
fica pero, al menos, sirve tener una vision de

N° | Modo de expresion Cantidad | Grabd %

1 Regional 64 16 | 25%

2 Conjunto tradicional 59 14 | 23,73%

3 Coro (corales y polifénicas) 36 14| 38,88%

4 Orquesta popular 28 9132,14%

5 Solista (canto, piano, acordedn, gaita) 19 12 63,15%

6 Orfeon 11 11]9,09%

7 Cuarteto de gaitas 10 5150%

8 Rondalla 9 4| 44,44%

9 Banda de gaitas 8 3137,50%

10 | Compaiia 6 1]16,66%

11 | Cantareiras 6 - -

12 | Orquesta académica 5 41 80%

13 | Banda de metal 5 -] -

14 | Duo vocal 3 1133,33%

15 | Banda de jazz 4 - -

16 | Escuela de gaitas 2 - |-

17 | Conjunto de acordeones 1 1] 100%

18 | Varios e indeterminados 15 11]6,66%
TOTAL 289 86 | 29,75%
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conjunto. Llegado a este cuello de botella pro-
pongo otro razonamiento. Dado el alto sentido
gregario que manifiesta el gallego tanto en su
tierra como en el extranjero, los diacriticos
vinculados a las unidades geopoliticas natales
—comenzando por el de Galicia hasta las de
menor tamafo, como parroquias y aldeas—
aparecen con frecuencia dominante tanto co-
mo denominacion de sus entidades sociales
como en el nombre de sus grupos musicales.
Asumiendo el riesgo de lo que implica simpli-
ficar a un esquema el derrotero de millones de
gallegos y sus descendientes en el tltimo siglo
y medio en Buenos Ares, advierto como es-
trategia generalizada que el hacer musical con
cierta profesionalidad es una actividad que or-
ganizan institucionalmente. En otras palabras,
el gallego inmigrante buscé primero asociar-
se con sus pares, formando instituciones de
caracter macro o microterritorial y, asi re-
ligado, procur6 hacer musica tomando para el
nombre del grupo la unidad macro o microte-
rritorial a la que adhiere, lo que da la siguiente
logica de accion: Inmigrante — entidad social
gallega — conjunto gallego.

Asi, es comprensible que la casi totalidad
de los modos de expresion consignados fun-
cionen e, incluso, pertenezcan a una entidad
gallega, siendo la excepcion —notable cuanti-
tativamente, por cierto— las regionales. Si es
el hondo sentimiento gregario el que lleva al
gallego, motivado por la morrifia, a asociarse
con sus coterraneos recreando su unidad ad-
ministrativa natal, y siendo éstas expresadas
en la mayoria de los grupos musicales docu-
mentados (52,42%)"3, entonces puede inferirse
el alto sentido que la muisica cumple en la cos-
movision gallega local, para lo cual propongo
entenderla como territorio sonoro. Lejos de
ser una caracteristica de este grupo, “las gra-
baciones se han utilizado como iconos audi-
tivos a los que un oyente puede volver una y
otra vez durante muchos afios (...), rodeando
los sonidos inmutables de sus asociaciones y
recuerdos personales siempre en desarrollo”
(Day 2000: 211). En efecto, el territorio so-
noro viene a constituir, en el imaginario de
esta colectividad, el espacio de representacion

13
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sénsoro-espacial de la Galicia dejada, acti-
vando la morrina mediante la galleguidad el
necesitado anclaje de sentido de pertenencia
para restablecer, lo mas posible, el cuerpo so-
cial partido. La musica como territorio sonoro
funciona aqui, a un tiempo, como medio de
expresion y constitucion del ser gallego, de
la galleguidad, tomando como denominador
comun el orgullo territorial total (Galicia) y/o
sus divisiones administrativas (provincia, con-
cejo, parroquia, aldea, etc.).

Excede al presente articulo abordar este
concepto con el espacio y la fundamentacion
que requiere, por lo que lo dejaré para otro tra-
bajo. Con todo, a modo de sintesis, puedo apli-
carlo en la idea de que el grabar musica viene
siendo para los gallegos emigrados a Buenos
Aires y sus descendientes —ya argentinos— una
de las estrategias para vehiculizar sus sen-
timientos de pertenencia, procurando perdurar
en el tiempo aquellos sones aprendidos y vivi-
dos en Galicia que ayudan a sentirse bien pa-
liando la morrifia que, cual negra sombra, pa-
rece asomarse al pie de sus cabezales por mas
que el éxito de una buena familia y un buen
pasar sean motivo para alegrarse.

Las fundas de papel con que se vendian los discos de
78 rpm eran ocasionalmente empleadas para brindar in-
formacion, como este de Ediciones Galicia, del Centro
Gallego de Buenos Aires (Col. Pablo Cirio)

Exceptuo a los 19 solistas documentados ya que se presentan sélo con su nombre.
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Primera grabacion de musica “celta” en la Argentina. Ca- Portada del CD de Abrego del Conjunto de Musica
sete del grupo Poitin, edicion particular. Buenos Aires,  Folk del Centro Galicia de Buenos Aires (Dir. Gustavo
1988 (Col. Pablo Cirio) Fontana), editado por esa entidad, en 1996 (Col. Pablo
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BOLIVAR, 375 - Buenos Aires
SUCURSAL: AVENIDA DE MAYO, 635, CASA COLORADA

Propaganda de la discografica Victor, en la que desta-
ca, entre otros, discos de musica gallega. Buenos Ai-
res, ca. 1920
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e

Portada del LP Carmiria (sello Music Hall), con la banda
musical de la pelicula argentina homénima en la que ac-
tud la charanga Los Monfortinos. Buenos Aires, 1975.
Curiosamente el disco no tiene los temas gallegos inter-
pretados, aunque se valié de la escena en que toca la cha-
ranga para la portada (Col. Pablo Cirio)
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(Col. Pablo Cirio)
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