
O presente traballo ten como obxecto contextualizar o
poema de Curros Enríquez “Os teus ollos” dentro dunhas liñas de
construcción poética que transcenden o ámbito da súa obra e o
ámbito que poderiamos chamar “local” da literatura galega da
época. Para acadar este obxectivo faremos un exercicio de análise
e comparación do mencionado poema e outro de Victor Hugo,
pertencente ó seu libro Les Feuilles d’automne. A universalidade de
Hugo, a súa pertenza incuestionable ó grupo de escritores do
canon no romanticismo europeo, fainos escollelo como exemplo.
Pero hai outra razón que xustifica a comparación, á vez que a com-
plica engadíndolle elementos en principio alleos ó texto: trátase do
feito de que os dous poemas que amosamos foran obxecto dunha
musicalización; no caso de Hugo por Franz Liszt e no caso de
Curros por José Castro “Chané”.

XXII

À UNE FEMME

Enfant! si j’étais roi, je donnerais l’empire,
Et mon char, et mon sceptre, e mon peuple à genoux,
Et ma couronne d’or, et mes bains de porphyre,
Et mes flottes, à qui la mer ne peut suffire,
Pour un regard de vous!

Si j’étais Dieu, la terre et l’air avec les ondes,
Les anges, les démons courbés devant ma loi,
Et le profond chaos aux entrailles fécondes,
L’éternité, l’éspace, et les cieux, et les mondes,
Pour un baiser de toi!

V. Hugo, Les Feuilles d’automne. (8 de maio de 1829)
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O poema de Hugo pertence ó seu libro Les Feuilles d’au-
tomne, conxunto de poemas que segue cronoloxicamente a Les
Orientales e que é visto pola crítica contemporánea como un xiro
desde o exotismo cara ó intimismo. Así o resume Franck Laureant
no prólogo da edición francesa que utilizamos1:

Au-delà du jugement de valeur, on s’accorde à voir dans le
passage des Orientales aux Feuilles d’automne un passage massif du
pittoresque au sentiment, de l’extérieur à l’intérieur, de l’altérité à
l’intimité. Thèse qui a notamment l’avantage de justifier les attaques
portées contre le précédent livre tout en faisant l’éloge du nouveau,
lequel apparaît alors comme l’expression d’un repentir du poète
hereusement éclairé par la critique (ed. cit., pp. 23-24).

Pero un pouco máis adiante, e logo de facer un percorrido
biográfico pola figura do autor, Laureant (p. 35 e ss.) fala da exis-
tencia nas Feuilles d’automne dun “Hugo duplex” referíndose ó eu
poético e confundindo perigosamente o suxeito lírico co eu empí-
rico. A pesar deste erro teórico ou de conceptualización, a súa
observación relativiza dunha maneira sa o paso que a crítica con-
temporánea vira como algo drástico e que envolvera en tinturas
éticas. En efecto, a carón de poemas tinxidos de melancolía e ver-
tidos cara a un mundo interior, atópanse outros en que o eu vén
caracterizado pola fecundidade creadora, pola grandeza na súa
apreciación do exterior, pola súa tendencia á expansión.

¿Que sucede no caso do poema que nos ocupa?
Atopámonos ante un texto articulado sintacticamente

sobre unha dobre hipótese; cada unha recóllese nunha estrofa: si
j’étais roi... / Si j’étais Dieu... O mecanismo de construcción da
tensión poética, por outra banda, baséase na acumulación e na
intensificación, que se desenvolven de xeito paralelo nas dúas
estrofas. A segunda, nembargantes, cun ton case sacrílego, fainos
apreciar un proceso de gradación nas hipóteses. Ambas as dúas
presentan na parte correspondente ó condicionado un conxunto

1. Victor Hugo, Les Orientales. Les Feuilles d’automne. Paris: Librairie Générale
Française. Classiques de Poche, 2000.
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de características que definen ó eu lírico e que se desenvolven
amplamente explicitando un campo semántico que poderiamos
chamar “atributos de poder”. Poder sen límites o que imaxina o
poeta, xa que pasa do poder máximo na terra (figura do rei) ó
poder celestial e absoluto, representado pola identificación eu-
Deus.

Seguindo a estructura sintáctica condicionante-condiciona-
do propia das oracións condicionais, atopámonos cunha desigual-
dade na extensión destes dous termos: condicionante breve (si j’é-
tais roi... / Si j’étais Dieu) vs. condicionado extenso (ocupa o resto
dos catro versos iniciais de cada estrofa). Esta é a lóxica sintáctica
que conforma o corpo do poema, deixando á parte de momento os
elementos exclamativos (vocativo inicial e verso final de cada estro-
fa). Por outra banda, e dentro da gradación entre estrofas da que
falabamos, atopámonos coa omisión no segundo caso (v. 6) do
suxeito e o verbo, que se supón que son os mesmos da primeira
estrofa (je donnerais). O resultado poético é un efecto de aceleración
no ritmo do poema, que enfatiza a longa enumeración do que cha-
mamos “atributos de poder”.

Agora ben: unha vez explicada a construcción sintáctica da
meirande parte do poema, co seu desequilibrio intrínseco, cómpre
sinalar que esta estructura bipolar non corresponde semantica-
mente ó xogo alternado da presencia dun eu e un ti. A sintaxe fai-
lle unha trampa ó lector, que agarda a presencia do ti logo de don-
nerais. Nembargantes, o que atopa é a longa enumeración dos atri-
butos de poder, sempre referidos ó eu. É nos versos 5 e 10 onde
atopamos ó ti2, á marxe da estructura sintáctica condicional que
envolve o poema. Pour un regard de vous! / Pour un baiser de toi! apa-
recen como elementos mínimos en contraste coa amplificación do
eu: pero o efecto poético é o contrario, xa que o que subxace é
unha equivalencia e non un contraste. Toda a expansión do eu líri-
co queda poeticamente igualada ós atributos do ti que son o obxec-

2. Para os interesados na identificación deste ti fóra do poema, vid. nota ó pé de páxi-
na da edición que usamos (p. 323), que relaciona ó destinatario deste poema co do
explicitamente dedicado a Marie Nodier (XXXI).
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to de desexo do eu: regard / baiser. Por outra banda, este achega-
mento íntimo ó ti, condensado nos vv. 5 e 10, participa tamén da
gradación entre estrofas, tanto na relación regard – baiser como no
cambio de tratamento (de vous – de toi). Observemos, para finalizar
esta análise superficial do texto, que tanto a expansión (máxima)
do eu coma a do ti (mínima) están baseadas nun mecanismo meto-
nímico que no segundo caso concentra ó ti en dous elementos: os
ollos (regard) e os beizos (baiser).

Na musicalización que fai Liszt sobre o poema, o texto
camiña sobre unha liña melódica e harmónica que varía minima-
mente da primeira á segunda estrofa. Nembargantes, a gradación
entre estrofas da que falabamos a propósito do texto faise presente
tamén na música. A partir do c. 33 (metade exacta da obra), a figu-
ra cromática que caracteriza ó baixo, formada ritmicamente por
unha breve semicorchea a contratempo de resolución ascendente
no tempo forte, vén sendo duplicada á oitava grave; ademais ato-
pámonos coa presencia de acordes de apoio no baixo antes ausen-
tes (ex., cc. 35-39), e que agora enchen o compás de sons e dunha
insistencia harmónica que na primeira estrofa quedaba reducida á
parte do acompañamento que realizaba a man dereita. Por outra
banda, observamos a presencia obvia da coda, que comeza no c. 59
e chega ata o c. 66 final formando unha expansión enfática e á vez
delicadísima das últimas palabras do texto –un baiser de toi– cun
acompañamento sinxelo e lineal, baseado no arpexo do acorde da
tónica (la bemol) e unha serie de alteracións cromáticas ó longo
dos compases 61-63 que se suceden como reflexións sobre o mis-
terio ou a posibilidade de realización destas palabras que se perden
repetíndose no final do canto de xeito sutil.

Mais, á parte destes trazos musicais que corresponden á
gradación sinalada, cremos que o importante da musicalización de
Liszt é o respecto á estructura sintáctica e semántica que antes des-
cribiamos referíndonos ó poema. Efectivamente, aparecen perfec-
tamente diferenciadas as partes das estructuras condicionais que
compoñen as hipóteses por unha banda, e pola outra o tratamen-
to á parte dos versos 5 e 10 (dentro do que se insire a coda final).
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A parte das hipóteses desenvolvidas na estructura condicional do
texto caracterízase na música pola constante repetición de acordes
en corcheas na man dereita do piano (que marcan insistentemente
a división rítmica de base) fronte ó xogo do contratempo combi-
nado co cromatismo, ás veces caprichoso, do baixo. 

Propoñemos unha lectura ben sinxela no campo da retórica
musical: a hipótese verbal vén caracterizada musicalmente por certa
falta de estabilidade, reflectida tanto na fluctuación da altura dos
sons que recolle o cromatismo coma na articulación rítmica, que fai
chocar a contundencia das corcheas da man dereita co contratem-
po da semicorchea da man esquerda: a non coincidencia desta figu-
ra coas partes marcadas polas corcheas afástanos dunha percepción
da música e do texto como algo directamente referencial ou actual.
A hipótese implica a non-actualización do seu contido, que desen-
volve só a explicación da posibilidade dun estado de cousas.

As características que acabamos de sinalar na música cons-
titúen para nós a expresión da virtualidade. Unha virtualidade,
nembargantes, que xoga coa abundancia e as imaxes de poder,
desenvolvidas enfaticamente no texto ó xeito dunha amplificatio de
tipo metonímico. Esta amplificación como desenvolvemento do
referente ó eu lírico baseábase no texto nun mecanismo de inten-
sificación e na acumulación. A música, pola súa parte, ofrécenos
tamén un exemplo claro de intensificación feita cos medios que lle
corresponden dentro dos seus códigos, como sistema semiótico
independente que é.

A musicalización de Liszt parece poñer de manifesto un
proceso de intensificación a partir do verso terceiro de cada estro-
fa. Fainos pensar así, máis que nunha modulación, nun progresi-
vo ascenso cromático. Observémolo na transición dos cc. 12-13 ó
cc. 22. 

Neste caso, atopámonos ante un fragmento correspondente
ós versos 3-4 do poema. Do clima tonal xeral de la bemol maior e
do seu relativo fa menor, pasamos a atoparnos cunha resolución no
acorde de fa maior no compás 12, precedido xa polo la natural da
melodía. Cando o paso a fa maior parece confirmarse ó longo dos
cc. 12-15, entrando o texto no terceiro verso, a célula melódica da
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voz que canta Et ma couronne d’or sorpréndenos cun novo ascenso
cromático, co brillo do do sostenido sobre a sílaba d’or. Pero non
debe enganarnos o feito deste uso expresivo que tantas veces é só
ocasional; de feito, todo o c. 15 cambia a dirección da harmonía a
un la maior xa explícito co cambio de armadura de clave do c. 16.
A partir deste momento atopámonos coa confirmación da modula-
ción ascendente ó escoitar o motivo melódico principal agora en la
maior, no canto de la bemol maior (cc. 17-18). Pero xa de novo no
c. 19 altérase cunha nova ascensión cromática a estabilidade acada-
da coa modulación precedente: referímonos á aparición do mi sos-
tenido, que é nada menos que unha dominante alterada de la maior.
O paso do c. 21 ó 22, coa presencia dos mi sostenidos e o sol sos-
tenido da melodía, fainos volver á armadura de clave inicial a través
dun proceso enharmónico –sempre ascendente e intensificador.

En cambio, o proceso de intensificación a partir do tercei-
ro verso da segunda estrofa (v. 8) conta cunha preparación do
acompañamento redobrada, tal como cabería esperar dentro do
movemento xeral de gradación das estrofas. Por unha banda, ato-
pamos o mesmo ascenso cromático case-modulatorio que no caso
da estrofa anterior; pola outra banda, dende o c. 40 ata o 47, ato-
pamos, xunto coa indicación un poco piú animato, un movemento
veloz (en semicorcheas que baten coa súa oitava) de escalas cro-
máticas ascendentes e descendentes. Cando chegamos ó c. 48,
onde o texto di L’éternité, este movemento cromático inquietante
reláxase mantendo as semicorcheas en forma de arpexos conven-
cionais. Imos chegar ó punto culminante na descrición do poder
do eu, e do movemento desesperado e abismal das escalas cromá-
ticas anteriores, referidas ó caos e ó telúrico, pásase á mención diá-
fana e dinamicamente enfática (crescendo xa a partir do c. 47) da
realidade astral, superior, cósmica.

Alleos por completo a este tratamento da parte do eu lírico
recollida nas hipóteses hipertrofiadas, atopamos de novo os versos
5 e 10, nos que o acompañamento non fai máis que acenar un leve
apoio que alterna coa voz, respectando ata o límite a pureza da
emisión musical do texto só.
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“OS TEUS OLLOS”

Ten a serena o canto,
i a serpe o alento,
o lago ten a onda,
Dios ten o inferno.
Ti tes dabondo
co que tes escondido
neses teus ollos.

O trono dos monarcas,
do sabio os trunfos,
a groria do poeta,
o ouro do mundo:
dera eso todo
por sólo unha mirada
deses teus ollos.

Buscan os pitorreises
pra faguer niño,
a herba santa que nace
beira dos ríos.
Eu busco sólo
unha mirada meiga
deses teus ollos.

Cando se pon a lúa
tras dos penedos,
choran as estreliñas
todas do ceo.
Tamén eu choro
cando non me alumean
eses teus ollos.

Evidentemente, a similitude semántica entre o poema de
Curros e o de Hugo reside de forma concentrada na estrofa II. Sen
embargo, a coincidencia máis importante entre ambos é o motivo
do desexo da mirada do ti lírico, aprazada en ambos os dous casos
ó final de cada estrofa. O tema da mirada, á parte da súa presencia
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no mundo romántico no que se atopan ambos os dous autores, ten
orixes moito máis antigas –a máis importante, sen dúbida, como
tópico constante na tradición madrigalística máis clásica.

Agora ben: a estructura en que se basea a construcción do
poema de Curros, á vez que lle dá forza, presenta interesantes pun-
tos de diverxencia respecto ó poema de Hugo. Comezando por
esta segunda estrofa máis afín, podemos en primeiro lugar pre-
guntarnos se se dá a forma da hipótese. A resposta máis directa é
que non. Nembargantes, nunha lectura máis atenta, e recorrendo a
unha lóxica semántica e non sintáctica (que implicaría a presencia
da oración condicional), vemos o matiz de potencialidade no verbo
dera, que indica a presencia dun eu lírico co que se poderían rela-
cionar os atributos de poder presentes nos catro versos anteriores.
Coincidencia, polo tanto, na presencia latente da hipótese, de xeito
atenuado respecto ó eu lírico, que aparece aquí por primeira vez; e
diverxencia na presencia doutras persoas (monarcas, sabio, poeta) ás
que se asocian nun plano explícito no poema os elementos que
virían a recaer no eu lírico no caso de que a hipótese se desenvol-
vese de forma positiva; é dicir: “se eu fose monarca, daríache o
trono; se fose sabio, os trunfos” etc.

Volvamos agora á primeira estrofa: Aquí non hai rastro
dunha hipótese explícita ou implícita. Tampouco aparece o eu líri-
co, o que desvía o poema fronte ó esquema de Hugo, que xogaba
coa alternancia na hipótese dun eu lírico hipertrofiado e un ti lírico
(falsamente) hipotrofiado. O que presenta e aínda intensifica Curros
é a insistencia no que vimos chamando ó longo deste traballo “atri-
butos de poder”. O seu xogo segue a ser o xogo “poder das cousas
/ poder dos teus ollos”, pero presentado en primeiro lugar a través de
terceiras persoas. Dende este punto de vista, o punto de partida do
poeta nos catro primeiros versos é de absoluto clímax: presencias
ameazadoras, míticas e sobrenaturais. Dende logo, todo esto per-
tence ó ideario romántico do mesmo xeito que os elementos celes-
tes da estrofa cuarta, tratados de xeito máis melancólico. 

A estratexia de Curros ó longo das catro estrofas é a de intro-
ducir e intensificar a presencia do eu dun xeito progresivo: ausente
na primeira, implícito no verbo na segunda (dera), reducido a unha
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busca máis ben pasiva na terceira (eu busco sólo) e, finalmente, emo-
cionalmente caracterizado na cuarta (Tamén eu choro).

Recordemos o proceso de gradación estrófica de Hugo.
Aquí, no poema de Curros, dáse igualmente en canto á evolución
na presencia do eu lírico, e de xeito paralelo no tipo de imaxes que
emprega nos catro primeiros versos de cada estrofa. Vai dende o
ameazante e terrible, ó humanamente poderoso, á imaxe case mís-
tica do paxaro simbólico, ata a recreación e identificación do eu
lírico coa da paisaxe íntima propia da poética romántica. 

Poderiamos considerar esta gradación na presencia do eu
lírico como unha forma do proceso de intensificación paralelo ó
que observabamos no poema de Hugo. Pero parécenos pouco con-
vincente, xa que o lector percibe en principio unha atenuación e
posterior interiorización das imaxes, que cada vez son menos
expansivas e abraiantes. Sen embargo, si atopamos un proceso de
intensificación que discorre a medida que avanza o poema: trátase
da intensificación do lado do ti lírico, ese ti metonímico que, igual
que sucedía no poema de Hugo, facíase equivalente “en peso espe-
cífico”, a pesar da súa brevidade, ó valor poético de todas as ima-
xes naquel caso referidas ó eu, e neste caso a terceiras persoas e ele-
mentos naturais de gran valor simbólico. Non precisamos máis que
unha ollada ós dous últimos versos de cada estrofa para percibir
esta medra do ti a través de pequenas variacións textuais na parte
constantemente repetida:

co que tes escondido
neses teus ollos.

por sólo unha mirada
deses teus ollos.

unha mirada meiga 
deses teus ollos. 

cando non me alumean 
eses teus ollos
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No primeiro caso, a mirada é algo latente, misterioso e
escondido, fronte á forza explícita das imaxes iniciais; nin sequera
se nomea como tal. No segundo caso aparece a mirada de forma
explícita, mais aparentemente atenuada pola cuantificación (sólo
unha). Na terceira estrofa, trátase dunha mirada meiga; e, por últi-
mo, na cuarta, a mirada é absorbida metaforicamente pola lúa, nun
final en que o obxecto da metonimia transcende a outro plano, non
polo feito de formar parte dunha metáfora, senón pola rotunda rela-
ción de dependencia que se establece gracias a ela entre o eu e o ti. 

Se Laureant falaba no seu prólogo dun “Hugo dúplex” ó
longo de Les Feuilles d’automne, referíndose á alternancia da faceta
máis expansiva vertida cara ó exterior e á fascinación da creación
poética, e aquela dun novo e fecundo intimismo loado pola críti-
ca contemporánea, o poema que escollemos é sen dúbida o para-
digma do éxito na combinación poética destas dúas facetas: a pri-
meira está recollida polas hipóteses referidas ó eu, e a segunda
polo paradoxo que neutraliza o poder das imaxes poéticas fronte
ó desexo da mirada do ti lírico.

Pero se nos permitimos falar dun “Hugo dúplex”, teriamos
que falar polo menos dun “Curros tríplex” en “Os teus ollos”.
Ademais das dúas facetas xa explicadas e presentes no poema de
Hugo, atopamos unha terceira faceta dirixida cara a un simbolismo
transcendente, presente sobre todo nas dúas últimas estrofas.

Hai motivos temáticos, e mesmo procesos constructivos,
que viaxan a través dos textos, ás veces por mor dun coñecemen-
to do texto precedente, e ás veces simplemente por unha comuni-
cación dos elementos que compoñen un mesmo sistema artístico
(neste caso literario) ou que achegan dous sistemas veciños. A este
desprazamento con variacións e a distintos niveis lingüísticos, do
que a anterior análise non é máis que un modesto exemplo, cha-
mámoslle transtextualidade. Pero, neste caso, a transtextualidade
traspasa o límite do verbal e literario, e esténdese gracias ó fenó-
meno do canto a outro tipo de texto: o texto musical.

A musicalización de Chané do poema de Curros parte
dunha característica básica que limita en gran parte a busca da
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fusión dos procesos artísticos literario e musical. Trátase do feito de
que a partitura presente unha forma exclusivamente estrófica. A
música repítese de xeito invariable mentres as estrofas avanzan
dentro destas liñas complexas que sinalamos. Unha interpretación
profunda e analítica por parte dos músicos buscaría nos recursos
musicais non escritos o xeito de subliñar estes climas distintos que
describimos, así como as distintas direccións dos procesos de
intensificación dentro de cada estrofa . 

Por último, chamamos a atención sobre o que si se funde
na partitura de José Castro no referente a texto e música. Por unha
parte, hai unha caracterización musical explicitamente diferencia-
da dos dous últimos versos de cada estrofa, onde reside o motivo
da mirada e os ollos. Unha coincidencia que nós non considera-
mos relevante fai que nos atopemos no baixo cun mordente cro-
mático ascendente como adorno da dominante do sol maior xeral.
A súa presencia débese a unha intención moi distinta da que resi-
día nas ascensións cromáticas intensificadoras da partitura de
Liszt. Trátase aquí dun simple recurso de ornamentación que vai
de acordo co estilo do acompañamento nos versos ós que nos
referimos. Notemos a diferencia no tratamento da parte do ti líri-
co, fronte á sobriedade case silenciosa da partitura de Liszt, reflec-
tida no acompañamento pianístico dos cc. 16-18 e 24-26. A pesar
da escritura rítmica en 3/4, a figuración e a estructura melódica
destas pasaxes fannos pensar nunha asociación de tipo popular,
totalmente allea ó texto e á musicalización de Liszt: vemos unha
cita das progresións que caracterizan as alboradas galegas como
xénero específico.

Os dous finais das versións dos dous poemas, sendo ben
distintas, presentan unha inevitable característica común: a pre-
sencia da coda (cc. 28-32 no caso de Chané), que desenvolve espe-
cificamente os motivos musicais escollidos en cada caso para
acompañar os últimos versos de cada estrofa, vertidos sempre no ti
lírico e no tema da mirada. Queda definitivamente establecido o
esquema bipartito en ambos os casos.
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