
As catro cancións para voz e piano que fixo Xosé Castro,
Chané (Santiago de Compostela, 1856; A Habana, 1917) sobre poe-
mas de Curros (Celanova, 1851; A Habana, 1908) acadaron unha
enorme popularidade, e son desde hai case cen anos un elemento
identitario significativo para os galegos. Aínda agora moitos emi-
grantes choran cando escoitan Un adiós a Mariquiña, e a Cántiga –a
de “unha noite na eira do trigo”– é unha das cancións galegas máis
coñecidas e que todo o mundo segue a cantar. Tanta popularidade
pode facer que se perda de vista a natureza desta música. 

A canción para voz e piano é o xénero musical máis carac-
terístico da Belle Époque, aínda que o concepto de Belle Époque apli-
cado a Galicia sexa un pouco confuso. Galicia entre o 1871 e o
1914, as datas clásicas para Europa (aínda que referíndose á cultu-
ra galega máis ben irían do 1874, El Heraldo Gallego de Lamas
Carvajal e Revista Galaica de Vicetto, ó 1916, nacemento de A Nosa
Terra), sofre un forte despoboamento por mor da emigración e
importantes crises sociais, aínda que ó mesmo tempo créase un
tecido urbano e industrial interesante nalgunhas poboacións cos-
teiras, e sobre todo na Coruña e Vigo. A Galicia campesiña, tanto
entre os fidalgos coma nos campesiños propiamente ditos, inicia
unha crise que –pouco a pouco– convértese na definitiva. Pero ó
mesmo tempo hai unha burguesía galega –concentrada principal-
mente na Coruña, Santiago e Pontevedra– que trataba de recibir as
influencias da literatura e das artes de Europa. A Coruña especial-
mente, onde se moven Curros e Chané, é una cidade de forte rai-
zame liberal que xa tradicionalmente prefería importar da revolu-
cionaria Francia e sobre todo de Londres, mellor que da España da
Restauración.

E precisamente unha das cousas que quero tratar nesta
comunicación é a forma en que tanto Curros como Chané respon-
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den a esta multiplicidade social e cultural. As catro cancións que
teñen os dous en común son absolutamente diversas, case parecen
ser de autores e incluso épocas distintas. Trátase de Cántiga,
Melodía gallega (Os teus ollos), Tangaraños e Un adiós a Mariquiña,
poemas todos eles tomados de Aires da miña terra. Non hai data
concreta de composición das cancións, e as de publicación son só
aproximadas: Os teus ollos e Un adiós a Mariquiña na Coruña cara ó
1893, Tangaraños tamén na Coruña cara ó 1907, aínda que se sabe
que xa fora estreado en funcións do Centro Galego da Habana, e
finalmente a Cántiga nunha imprenta da Habana tamén cara ó
1907. Pero insisto, estas son datas de publicación, non de compo-
sición ou estrea. 

A Belle Époque adóitase identificar con contextos urbanos,
exemplificados en París, e coa burguesía, logo non é casualidade
que sexa precisamente A Coruña e logo a nutrida colonia galega da
Habana onde se desenvolvan estas cancións. Aínda que fose mino-
ritario, si existía o ambiente urbano e burgués. Si existía xente coa
certeza interna da súa liberdade persoal, co mañá asegurado, coa
crenza firme en que a felicidade é posible. Si existía o gusto polos
“sentimentos mórbidos, a angustia do inconsciente, os desexos
lánguidos” que caracterizan esta etapa. Só a Primeira Guerra
Mundial, cos seus medos reais, rematou con esta angustia tan ela-
borada e intelectualizada da Belle Époque. Curros é –en moitas das
súas poesías– un poeta puramente simbolista, con todos os tópicos
da época. A amada no xardín chorando polo seu amado, a tumba
no fondo do mar, o emigrante que promete voltar, etc. repítense en
multitude de romanzas e cancións desta época, especialmente nas
de Francesco Paolo Tosti (1846-1916), un compositor napolitano,
aínda que establecido en Londres, que encheu toda Europa de can-
cións en varios idiomas e xéneros que eran moi populares en
Galicia, como en case toda Europa. Aínda que a máis simbolista é
a canción de Os teus ollos, que comentará a profesora Silvia Alonso
noutra comunicación deste mesmo congreso.

Pero a Belle Époque tamén é unha época de fortes crises
sociais en toda Europa, que en Galicia se ven aínda incrementadas.
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Malia que algúns historiadores discuten a repercusión real da emi-
gración en Galicia, que consideran sobrevalorada respecto ós datos
reais, non hai dúbida de que, polo menos desde o punto de vista
social, do concepto que tanto os intelectuais como a xente do pobo
teñen da situación, si se considera moi grave. Aínda que este é
tamén un tópico da Belle Époque que aparece en multitude de can-
cións, porque realmente é unha época de fortes movementos de
poboación en todos os países europeos. As referencias á emigra-
ción son continuas nas cancións de Curros-Chané, cun ton máis
forte ou doído do que adoitan ter noutros países. Os versos de Un
adiós a Mariquiña non parecen ser só un lugar común. 

Finalmente Tangaraños responde a outra das realidades de
Galicia que preocupaban moito ós intelectuais destes anos e ata a
Guerra Civil, que é a do atraso de Galicia, tanto no económico
coma no social e incluso de mentalidade –que fai que este se per-
petúe–. Curros é consciente de que os problemas de Galicia non se
amañan só coa fin da emigración, ou con industrias, senón que é
preciso que tamén cambie esta mentalidade. E aínda que o
Tangaraños de Chané-Curros se representou na Habana como un
simple poema dramatizado que fixo rir moito á xente, a idea de
fondo é moito máis seria: Galicia non pode vivir de costas ó pro-
greso, ancorada na superstición. Aparece ademais no poema outra
das teimas de Curros, que ten case unha guerra persoal coa Igrexa,
a cal na súa opinión contribúe a ese atraso. Este enfrontamento
mantívose incluso trala súa morte; outros relatorios deste congre-
so falarán máis polo miúdo disto.

OS PROTAGONISTAS

E antes de seguir coa parte máis musical, quizabes sexa o
momento de falar un pouco dos protagonistas desta historia.
Obviamente non vou falar de Curros, ben coñecido de todos, pero
si pode ser interesante recordar un pouco de Chané. 

JOSÉ CASTRO GONZÁLEZ, CHANÉ (Santiago de Compostela,
16-I-1856; A Habana, 27-I-1917) viña dun familia de músicos, os
Chané, que tiñan unha rolda familiar relativamente coñecida por
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Galicia. Pero gracias precisamente a eses cambios sociais antes
citados, José Chané tivo desde pequeno unhas posibilidades de
carreira musical moi superiores ás dos seus antecesores e chegou
a ser un reputado director de coros e compositor. Ademais da for-
mación familiar, foi desde os 19 ata os 24 anos músico militar no
rexemento de Artillería da Coruña baixo a dirección de Bernardo
Noriega. Está aínda por estudiar seriamente a influencia destas ban-
das de música, militares na súa maioría, no desenvolvemento da
música galega semiculta e incluso culta, pero non hai dúbida de que
a Chané cambioulle a perspectiva. En 1880 ingresa como profesor
na Escola de Belas Artes da Coruña e ó mesmo tempo dirixe varios
orfeóns locais, entre eles “El Eco”, co que chegou a gañar premios
internacionais. En 1893 trasládase á Habana, onde atende case
exclusivamente os intereses das agrupacións de orfeóns galegas e
estrea algunhas pezas líricas, pero sempre orientadas cara á colonia
galega. Practicamente non se integra no ambiente musical da
Habana, como pasou tamén con Francisco Baldomir (A Coruña,
1861; Montevideo, ?) ou Egidio Paz Hermo (A Pobra do Caramiñal,
1873; Bos Aires, 1933). Alí comezou a súa amizade con Curros e
participou na creación da Real Academia Galega. E aínda que nos
anos seguintes visitou Galicia, polo menos en 1908 para acompañar
o cadáver de Curros desde A Habana ata A Coruña, e nunca chegou
a perder o contacto –as máis das súas obras publicounas Canuto
Berea na Coruña–, morreu na Habana, aínda que coma no caso de
Curros os seus restos trasladáronse á Coruña e está enterrado alí.

Outra figura importante é a de CANUTO BEREA (1874-1935),
a súa familia tiña tenda de música na Coruña desde o 1935, foi o
editor de todas as cancións de Curros-Chané coa excepción da
Cántiga, que non se chegou a publicar en Galicia por problemas de
dereitos de autor, autorización dos herdeiros de Curros, etc.
Canuto Berea, como antes seu pai Canuto José, foi un dos princi-
pais responsables do desenvolvemento da canción galega ata prin-
cipios do XX. Ademais neste tempo é cando se lle empezan a reco-
ñecer dereitos de autor ós compositores e letristas de cancións, co
cal empeza a ser “un choio” publicalas.
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O terceiro protagonista é bastante anterior pero tamén
coruñés: MARCIAL DEL ADALID (1826-1881), un músico esplendida-
mente dotado e que ademais se moveu nos principais centros
musicais da súa época, o que lle permitiu colocar a Galicia na van-
garda das correntes musicais do seu tempo. [Para min especial-
mente simpático ademais porque colleu unha perrencha cos
madrileños e durante a meirande parte da súa vida negouse a par-
ticipar da vida musical madrileña, publicar alí, etc. Consideraba
París e Londres máis interesantes]. Resalto aquí a Adalid porque
coas súas coleccións de cancións, as catro series dos Cantares viejos
y nuevos de Galicia creou a canción galega.

AS CANCIÓNS DE CHANÉ E CURROS DENTRO 

DOS XÉNEROS MUSICAIS DO SEU TEMPO

Aínda que se adoita situar as cancións de Chané sobre
texto de Curros dentro do contexto da canción nacionalista, a ver-
dade é que o nacionalismo musical nesta época dáse só no poema
sinfónico e mais na ópera, xéneros ambos que en Galicia non apa-
recen ata entrado o XX, cando xa o desenvolvemento de Galicia é
moi superior. Así que estas cancións de Chané-Curros deben con-
siderarse no contexto da canción de salón, que a finais do XIX se
presenta con frecuencia como canción tipista ou pseudofolclórica.

Un dos principais modelos a finais do século XIX é o da
canción napolitana, que substitúe á mélodie francesa imperante en
décadas anteriores e que xa servira de modelo a Marcial del Adalid.
Esta canción napolitana entra xa no confuso territorio entre a músi-
ca culta e lixeira, e é un dos elementos que confluirán na creación
da canción industrial, mentres que a mélodie era totalmente unha
canción de salón culta aínda que destinada en parte a ser interpre-
tada por afeccionados, no que se chama moi graficamente música
doméstica.

Estas catro cancións responden a xéneros musicais distin-
tos, todos eles moi asentados no resto da Europa occidental e
todos eles contemporáneos do que en Galicia se está facer. Mentres
que a canción española non chegou a desenvolverse con autono-
mía, e aínda no XX xorden problemas prosódicos e musicais, en
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Galicia é moito máis doado ser moderno, incorporarse ás corren-
tes europeas, porque xa Adalid desenvolvera unhas décadas antes
a adaptación prosódica e estilística da mélodie francesa, o lied ale-
mán e a romanza italiana ó galego.

O primeiro xénero importante é o da canción de arte sobre
a gran poesía, do que o modelo máis elaborado é a mélodie france-
sa, que fora xa empregada por Marcial del Adalid, practicante el
mesmo da mélodie francaise sobre textos de Victor Hugo (1802-
1885), Lamartine (1790-1869), etc. e da que tirou as solucións
prosódicas para a construcción dun novo xénero que será a melo-
día galega. Adalid na súa colección de Cantares viejos y nuevos de
Galicia (publicados entre o 1877 e o 1896) adapta algunhas das
súas mélodies francesas a novos textos en galego, todos eles da súa
dona Fanny Garrido (A Coruña, 1842; A Coruña, 1917), e tan ben
lle sae o sistema de adaptación que aínda despois de morto a súa
viúva escribiu un poema galego para adaptar a unha mélodie.

Este modelo da melodía francesa é o mesmo que aplicaban
os compositores rusos con Pushkin, os franceses con Lamartine,
Hugo ou Verlaine, os alemáns con Heine ou Goethe. Baséase na
amplificación ou mellora do texto poético, que é servido musical-
mente tanto no seu aspecto prosódico, coma rítmico e de intensi-
dade emocional. Entre as composicións galegas os mellores exem-
plos, Adalid á parte, son as melodías galegas de Baldomir sobre
Rosalía de Castro (Santiago de Compostela, 1837; Padrón, 1885)
e “Os teus ollos” de Chané (é incluso posible que Curros escribi-
se o poema que chamou Melodía gallega directamente para ser
musicado).

Adalid tamén dominaba os recursos do lied alemán, de feito
é autor dun lied sobre o Der König von Thule de Goethe (Frankfurt
am Main, 1749; Weimar, 1832), e aplicou os modelos da balada
narrativa alemana á Frouseira, triste Frouseira, tamén nos Cantares
viejos y nuevos de Galicia, coa que se inicia a balada narrativa galega.
A este xénero, con matizacións, podería pertencer o Tangaraños,
que participa dos recursos histriónicos do melodrama. 

Por outra banda Adalid coñecía os códigos da romanza ita-
liana e tamén compuxo varias, das que tirará solucións para algúns
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“cantares viejos” e algunhas cancións en español. As fontes litera-
rias das romanzas sentimentais eran os poemas dos versificadores
profesionais e os poetas domingueiros que publicaban as súas
obras nos periódicos. Neste caso o respecto ó texto era bastante
menor. O texto pode incluso ser manipulado porque o que impor-
ta é a beleza melódica e a emoción que se busca producir no oínte.
A obra mestra deste xénero sentimental é Mattinata de Leoncavallo
(Nápoles, 1858; Montecatini, 1919). En Galicia este tipo de can-
cións tiveron moita difusión, moi especialmente no círculo com-
postelán de Alfredo Brañas e na Real Sociedade Económica de
Amigos do País, tamén en Santiago, e como tal serían repudiadas
nos anos vinte do século pasado polos intelectuais galeguistas, que
as consideraban modelos de sentimentalismo estranxeiro e desa
Galicia choromicas e ancorada no pasado. Jaime Quintanilla
(1898-1936) nun artigo sobre “O nazonalismo musical galego”
publicado en Nós en 1920 di textualmente: “Hastra d’agora foron
os ismos non trascendentaes os que roubaron as faternas dos nosos
músicos. Hai músicos galegos que son, máis qu’italianistas, italia-
nos, –o jeito de Tosti– e autores das basuras de salón como cha-
moulles o Galdós, as romanciñas cursis de remate, feitas pra
engaiolare ás donicelas romantiqueiras, educadas nas Escolas
d’Amigos do País”. Os exemplos máis coñecidos entre as cancións
galegas son o Negra sombra de Montes e a Cántiga de Chané, que
fixeron dicir a Johán Vicente Viqueira (1886-1924) que: “Ni
Montes ni Chané, tan populares y tan ricos en melodía, sobre todo
el primero, han llegado a alcanzar aquella clara comprensión de la
música gallega de Adalid”. 

Un adiós a Mariquiña é un poema menos clasificable.
Comeza cuns versos claramente de poeta domingueiro “Como ti
vas pra lonxe e eu vou para vello/un adiós Mariquiña mandarche
quero” pero na segunda parte da estrofa empeza a complicarse, a
encherse de simbolismos, un pouco tópicos ó principio, algo
menos a medida que avanza o poema. En todo caso o modelo é o
da canción napolitana, cos tópicos de patria, emigración, etc., moi
abundantes tamén na súa tradición, incluíndo a referencia final á
Madonna.
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Musicalmente Chané reproduce todo isto. Os primeiros
versos nun larghetto en 2/4, que se converte nun ritmo de haba-
neira, aínda que escrito anormalmente nunha alternancia de 6/8 e
9/8 cando o centro da canción deixa de estar na situación do vello
en Galicia e pasa a estar na da nena xa en América. Un recurso moi
verista.

Habería un cuarto tipo de canción nestes anos de Belle Épo-
que, que se desenvolverá sobre todo na última etapa, entre 1898 e
1920, aproximadamente, para o caso de España, e que é o da can-
ción folclórica, que –aínda que tamén se fai para canto e piano– é
máis habitual para coro. A nosa concepción da música tradicional
adoita centrarse na idea de ben que cómpre conservar, protexer, e,
por suposto, para nós a idea de crear ex novo música tradicional é
totalmente inconcibible. Pero ata entrado o século XX non era así.
Por folclore entendíase tanto a música de tradición oral, recollida
con máis cariño que metodoloxía científica, como a creación de
cancións novas dentro de esquemas propios da música tradicional,
sexa na música, no texto ou en ambos os elementos. Algunhas des-
tas cancións introducíronse tanto no repertorio popular que pasa-
ron a converterse en música tradicional para a maioría dos seus
oíntes, que pasan a considerar o compositor como mero compila-
dor e o poeta como un simple adaptador literario. Falamos xa do
caso da Cántiga e de Un adiós a Mariquiña, que aínda que non tiñan
ningunha aspiración de ser “folclore novo” remataron por selo.

IMPORTANCIA PARA A DIGNIFICACIÓN DO GALEGO

DESTAS CANTIGAS

Sería interesante destacar tamén a grande importancia que
tiveron as cancións galegas, sexan melodías, baladas sentimentais
ou incluso adaptacións de melodías populares, na difusión do gale-
go como lingua de prestixio. Aínda en maior grao que a poesía foron
as cancións as que fixeron que as clases medias e incluso altas
empezasen a considerar o galego como algo “bonito” e –máis impor-
tante aínda– como unha lingua capaz de expresar sentimentos abs-
tractos, temas épicos, políticos e morais, que en certos ambientes se
vinculaban coa idea de liberdade intelectual. Un longo camiño
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desde a lingua inculta que vale só para asuntos cotiáns e nalgúns
casos sentimentais, percorrido en pouco máis de dúas décadas
desde os Cantares gallegos. Non quero con isto dicir que o galego
chegue a converterse nunha lingua usada polas clases altas da socie-
dade, senón simplemente que empezou a ser contemplado como un
elemento “exótico” en determinadas manifestacións culturais.

EVOLUCIÓN DAS CANCIÓNS

En principio cando Curros e Chané fixeron estas cancións
o seu destino eran os salóns e moi raramente algún concerto, onde
a cantante intercalara entre as súas arias e romanzas algunha can-
ción galega, ou sexa, unha distribución reducida ó ámbito galego e
ós centros galegos no exterior, principalmente. E de feito suponse
que se perderon varias cancións de Chané e Curros. Pero o que nin
Curros nin Chané sabían, ou quizabes foron conscientes só ó final
das súas vidas, é de que a canción para canto e piano ou pequeno
grupo instrumental se ía converter nun xénero extremadamente
popular. 

A aparición do cuplé e mais o cinematógrafo fixeron que se
crease todo un sistema productivo arredor precisamente da can-
ción de variedades, que non era só o cuplé picaresco, senón moi-
tos máis tipos de canción, incluíndo a tradicional e a “folclórica
nova”, que serviron en moitos casos para atender unha demanda
que os compositores de cuplés non podían satisfacer, pero tamén
para dar un toque tipista, un color local, ás actuacións das grandes
e non tan grandes figuras en xira. Sábese ben que grandes cuple-
tistas como a Arxentinita ou Amalia Molina introducían sempre
cancións propias da rexión e comarca concreta en que estaban a
actuar, o cal era moi loado polos periodistas e intelectuais locais. E
como ademais se trataba de cantantes cunha cultura moi superior
ó que se adoita crer, cunha formación musical grande, e moi pró-
ximas en estilo á canción sentimental europea e á ópera verista,
con moita frecuencia preferían cancións de nova creación que pro-
piamente tradicionais. 

Iso é o que nos explica a gravación de Conchita Supervia
(Barcelona, 1895; Londres, 1936) de Un adiós a Mariquiña en
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1927, no que foi unhas das primeiras gravacións eléctricas en
España. Non é un tema moi estudiado, pero as catro cancións de
Chané-Curros parecen ter figurado no repertorio de moitas can-
tantes españolas das primeiras décadas do XX. En calquera caso, a
supervivencia no repertorio das cancións galegas desta etapa foi
sobre todo dos melodramas e as cancións sentimentais, por estaren
máis próximas ó gusto das décadas seguintes.
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