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quedando bastante arredado da escena o 

ollo do espectador, aínda que constatando 

xa a minuciosa e teatral colocación dos parti-

cipantes.19 (Foto 1) Tras o rezo, e antes de 

iniciar os xogos e bromas, procédese á leria, 

falar pausado propio de cando non se ten 

nada concreto do que falar e que serve para 

matar o tempo. Certo é que nestas conversa-

cións se adoita lembrar anécdotas do defunto 

e gabar as súas accións máis heroicas como 

pai, esposo, amigo, veciño, fregués, etc., así 

como contos e lendas relacionados co alén 

(premonicións, aparecidos, castigos, etc.) 

que serven como forma institucionalizada 

de obxectivar as tensións. Trátase de que 

nesa atmosfera de contos sobre o alén o 

obxecto de angustia non se concrete, senón 

que se desprace do morto á anécdota que o 

conto está a relatar. Porén, a pesar de que 

se consiga ese desprazamento, a preocupa-

ción segue presente. Pouco a pouco dáse 

paso a temas e problemas da vida cotiá. A 

medida que van transcorrendo as horas, e 

tras o cansazo e o aburrimento, chégase ós 

chistes, que rompen así coa solemnidade, 

seriedade e respecto do lugar. O elemento 

erótico (xogo) tamén é fundamental xa que 

tanto o riso coma o sexo simbolizan a vida e 

se enfrontan á morte. Este cometido está en 

mans dos mozos pois adoitan estar menos 

afectados debido a que ven a súa propia 

morte afastada e, polo tanto, o seu nivel de 

tensión é menor, sendo estes os que están 

en mellor situación de ánimo para realizar 

esta función de afi rmación da vida.20 A 

través dos elementos máis vitais consé-

guese a ruptura dun tabú: o do respecto ós 

mortos. Hai que destacar, como fai Marcial 

Gondar Portasany, que o velorio funciona 

como un mecanismo dunha potencia inte-

gradora moi superior nos núcleos rurais 

que urbanos.21

Fronte ó desequilibrio que se establece 

tras a defunción no núcleo familiar, tanto 

a penetración masiva dos veciños coma o 

momento dos xogos e anécdotas, funcionan 

19 ACUÑA, X. E.: “Pintos unha vida na fotografa. 1881-1967”, en Catálogo de Exposición. Museo de Pontevedra, Xunta de Galicia. Consellería de Educa-

ción e Cultura, Deputación de Pontevedra, agosto, 1995.

20 GONDAR PORTASANY, M.: “Velatorio e manipulación de tensions”. Opus cit. p. 125. 

21 Íbidem, pp. 107-119. 

Foto 2: Ramón Caamaño, Niño muerto, s.f. 

Cortesía do Arquivo Caamaño, Muxía. 
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como elementos de distracción, aliviando 

así a intensidade da dor dos afectados. 

Estas estratexias empregadas polos galegos 

tratan de non ocultar o feito, senón de o 

superar a través da exposición, logrando así 

a simple aceptación do novo estatus que se 

establece. Neste sentido pódese dicir que 

o velorio posúe unha función terapéutica, 

incluíndo nesta liña as propias fotogra-

fías de velorios que numerosos fotógrafos 

galegos tomaron, sobre todo, nas zonas 

rurais. Polo xeral, estas imaxes adoitan 

mostrar un dos momentos máis solemnes 

do velorio: un retrato do defunto rodeado 

dos seus familiares.

Un dos fotógrafos máis destacados 

respecto a este tipo de iconografía é Virxilio 

Viéitez (1930-). Viéitez representa estas 

escenas destacando ese carácter solemne, 

pero á vez íntimo e próximo. A solemnidade 

do acto implica un decorado moi elaborado 

composto por unhas teas negras de fondo das 

que colgan fl ores e, xusto detrás do defunto, 

unha mesiña sobre a que se presenta unha 

cruz e, en ocasións, unha fotografía en vida; 

ademais, fl anqueando o cadaleito, aparecen, 

por parellas, uns actores dispostos de forma 

simétrica e rodeando o protagonista debi-

damente orientado, é dicir, mirando para a 

cámara e creando así un acentuado escorzo 

á maneira do “Cristo” de Mantegna. 

Ó longo dos anos pódese ver cómo a 

colocación do corpo foi cambiando: nun 

primeiro momento o cadaleito dispúñase de 

forma transversal á cámara, pero, pouco a 

pouco, vaise xirando, de maneira que quede 

lonxitudinalmente a ela, provocando o, xa 

citado, brutal escorzo visual e unha acen-

tuada violencia dirixida para o suxeito-obser-

vador, testemuña dos feitos. Este cambio 

respecto á colocación do corpo pódese cons-

tatar en exemplos galegos de fi nais do XIX 

e principios do XX, como é o caso dalgunha 

fotografía de J. Pintos ou a do bebé morto 

con ollos semiabertos, de José Alonso22 (onde 

o cadáver aparece disposto de forma trans-

versal en relación ó espectador), fronte a 

outros exemplos, tamén galegos, pero xa de 

22 Ambas as fotografías pódense encontrar no Arquivo Gráfi co do Museo de Pontevedra.

Foto 3: Anónimo, Niña muerta en el féretro con 

ofrendas, 1952. Cortesía do Arquivo Gráfi co. 

Fondo Pintos/Xeral. Museo de Pontevedra.
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mediados do século XX, moi similares (en 

canto á composición) ás imaxes de Viéitez, 

como é o caso dalgúns retratos de defuntos 

de José Moreira, especialmente o de nenos 

coma o da Nena morta. Ademais destes 

cambios hai que destacar que, segundo se 

avanza no tempo, os retratos póstumos se 

representan de forma máis natural e directa 

grazas a un encadre moito máis próximo e a 

un punto de vista case cenital (Foto 2). 

A fotografía móstrase, polo xeral, baixo 

unha composición moi simétrica na que 

subxacen elementos de contraste como é o 

caso do colorido que compón a imaxe, xa 

que o defunto vai de branco e o resto da 

xente de negro (sobre todo no caso de nenos 

e mulleres); a colocación do corpo, orien-

tado á inversa en relación á dos presentes, 

marca unhas liñas verticais que chocan coa 

única liña horizontal e en escorzo, inte-

grada pola fi gura do morto, acentuando 

así eses espazos acoutados que confi guran 

o ámbito da vida fronte ó da morte (de pé/

deitado). Pese a todo, resulta difícil distin-

guir entre o rostro do defunto e o dos vivos, 

xa que a inexpresividade enche a escena ata 

o punto de nos confundir. Nas súas foto-

grafías Viéitez fai emanar a través do tema 

pero, tamén, a través da propia imaxe, unha 

atmosfera fría, unha rixidez penetrante, 

como se a esencia do cadáver invadise o 

contorno. A imaxe en si móstrase pesada 

igual que un cadáver. 

Pero as imaxes máis reveladoras das 

escenas de velorio resultan ser as dos 

nenos mortos. Polo xeral, nestes casos, 

todo o ritual se fai aínda máis tráxico e 

solemne, pero á vez máis delicado e tenro: 

xa non existe ningún elemento de disten-

sión. Estas fotografías tratan de conservar 

o momento da morte, como para o deixar 

en suspensión, latente: é o memento mori 

máis profundo e delicado (Foto 3). Xa no 

século XVIII se poden encontrar represen-

tacións de infantes defuntos na estatuaria 

funeraria. Coa chegada da fotografía, esta 

herda a linguaxe da pintura nun primeiro 

momento e, polo tanto, os temas pictó-

ricos convértense en temas fotográfi cos. 

Nesta liña habería que incluír estes retratos. 

Porén, as fotografías de defuntos presentan 

unha serie de problemas debido á natureza 

mesma deste tipo de imaxes que a pintura 

resolvía, rapidamente, grazas á fantasía do 

pintor. En moitos casos os retratos pictó-

ricos mostraban o defunto como vivo e, 

seguindo esta mesma idea, a fotografía 

nos seus primeiros intentos tamén. Para 

iso, mostrábase o neno defunto vestido e 

sentado, cos ollos abertos ou semiabertos; 

ou ben deitados nunha cama como se esti-

vesen durmindo; en todo caso, procurando 

crear esa ilusión vital e revelando así o rexei-

tamento da realidade. No caso de Viéitez, os 

nenos aparecen nuns cadaleitos cubertos de 

pétalos, á maneira dunha caixa de bonecas, 

que se adoitan dispor sobre unha mesa 

rodeada por outros nenos, mostrándoo todo 

cunha gran naturalidade e aceptando a perda 

como tal, inscribíndose así na mentalidade 

galega en torno á morte. Precedido polas 

velas e a cruz o cadáver irradia toda a escena 

dunha luz intensa grazas á primacía da cor 

branca, símbolo de pureza e inocencia.

En xeral, todas as imaxes de Viéitez 

que teñen que ver co velorio se presentan 

mostrando unha mesma composición, 

destacando un encadre moito máis próximo 

no caso de nenos ou bebés, anulando así a 

distancia e violentando aínda máis ó espec-
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tador. Para un mesmo encargo acostumaba 

sacar varias tomas, que ían desde un primeiro 

plano ata o conxunto da sala para seleccionar 

a posteriori a imaxe, recortala e reencadrala 

centrando a súa composición no cadaleito.23

Outro fotógrafo que tamén realizou este 

tipo de imaxes foi Ramón Caamaño. Aínda 

que existe unha pequena diferenza formal 

entre ambos os dous: polo xeral, Caamaño 

só retrata o defunto e cunha vista frontal, 

pero lixeiramente xirada para un lado, 

aínda que se repitan as mesmas tipoloxías 

23 Nos casos de bebés, puiden verifi car este dato grazas a uns negativos que forman parte do Arquivo Viéitez, e que datan de 1961. Neles, aparecen cinco 

imaxes mostrando desde un primeiro plano ata un plano xeral da mesma escena. 

e respondendo á tradición de representa-

ción. O feito de que Viéitez inclúa outras 

fi guras outórgalle á súa imaxe un carácter 

de documento testemuñal das prácticas do 

rito funerario na Galicia dos anos sesenta. 

Agora ben, Caamaño procura achegarse 

máis ó defunto e, polo tanto, tamén ó espec-

tador, marcando puntos de vistas novos 

(Foto 4). Se cadra os seus retratos teñen un 

carácter moito máis íntimo e constrúen un 

espazo acoutado polo soporte fotográfi co; 

un lugar illado creado, exclusivamente, para 

o suxeito-observador e, sobre todo, entre 

este e o suxeito-observado. Hai que ter en 

conta que Caamaño pertence a unha xera-

ción anterior á de Viéitez. É probable que 

nestes casos fose o fotógrafo quen decidise 

a posta en escena. Non obstante, naqueles 

que se datan de mediados do século XX, e 

en particular nas imaxes de Viéitez era a 

funeraria a que, dependendo dos desexos 

da familia, reconstruía o espazo destinado 

ó velorio, o que favorecía uns decorados en 

moitos casos repetitivos. Aínda así, Viéitez 

mantén a súa orixinalidade a través do 

encadre, a posición da cámara e a coloca-

ción dos suxeitos que rodean o defunto.

A gran cantidade de fotografías de 

defuntos no momento do velorio dá unha 

idea da importancia desta etapa do rito 

funerario. 

A Comitiva. Tras o velorio procédese 

á condución do corpo ó cemiterio, acom-

pañado de toda unha comitiva. En primeiro 

lugar organízase esta: os sacerdotes acom-

pañados polo sancristán, que trae a cruz, 

penetran na habitación onde está o cadáver 

Foto 4: Ramón Caamaño, Niño muerto, s.f. 

Cortesía do Arquivo Caamaño, Muxía
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para rezar un responso e sacar a continua-

ción o féretro, organizándose así o cortexo 

fúnebre. A comitiva constitúese primeiro 

pola cruz, portada por un sancristán ou 

acólito, antecedendo o féretro, ó que seguen 

os sacerdotes, a familia e, por último, os 

veciños. Nunha imaxe realizada polo estudo 

Cancelo co Enterro de San Amaro, o 27 de 

xaneiro de 1954, pódese observar cómo 

se confi gura esta comitiva, mantendo a 

orde estipulada; é nestes dous momentos 

cando se inician os prantos que resultan tan 

teatrais, tentando escenifi car a morte (Foto 

5). Esta lamentación relata as boas accións 

do defunto e o desexo de o acompañar na 

súa viaxe, aínda que tamén refl icte a dor 

desta perda por parte dos seus familiares e 

o triunfo da morte fronte á vida, loita cons-

tante durante todo o rito. O pranto é esencial 

xa que con el se alcanza a tensión máxima 

para entón chegar a un estado de esgota-

mento e tranquilidade. A dor faise pública 

e así se consegue unha sorte de liberación. 

O corpo social apoia ese desprendemento 

difícil, di Robert Castel, organizándoo a 

través de regulacións colectivas.24

24 CASTEL, R.: “Imágenes y fantasmas. Exorcismo y sublimación” en Un arte medio. Ensayo sobre los usos sociales de la fotografía, de Pierre Bour-

dieu. Editorial Gustavo Gili. Barcelona, p. 363. (Colección FotoGGrafía). 

Foto 5: Foto Cancelo, Entierro de San Amaro, 27 de xaneiro de 1954. Cortesía do Arquivo Gráfi co. 

Fondo Pintos/Xeral. Museo de Pontevedra
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Así, o cadaleito sácano da casa catro 

homes, aínda que se o defunto é un neno 

acostuma ser transportado por outros 

nenos do mesmo sexo, como afi rma Álvarez 

Núñez.25 Estas mesmas persoas, en xeral 

parentes, son as encargadas de transportar 

o cadaleito sen paradas ata chegar á sepul-

tura. Con todo, durante o traxecto outras 

persoas poden relevar a algún dos porta-

dores para que faga unha pousa.

O Enterro. Nas fotografías pódese percibir 

a tensión emocional que producen estes 

intres; tensión que se incrementa cando 

un personaxe en primeiro plano mira ó 

espectador facendo que este, a través da súa 

ollada, se vexa guiado e, mesmo, arrastrado, 

irremediablemente, para a escena, violen-

tando o seu eu e anulando o perímetro de 

seguridade do que se adoita rodear, pasando 

dunha sensación sublime a outra terrorí-

fi ca da que non pode escapar. Esta tensión 

sentida polo espectador-observador, por 

medio da ollada como único fío condutor 

e de conexión entre este e a escena, prodú-

cese grazas á ausencia case completa da 

distancia entre ambos os dous. A fotografía 

actúa como esa superfi cie de espello na que 

o espectador non só se ve refl ectido senón 

que a atravesa atraído pola ollada enfron-

tada. Nesta mesma liña existen tamén outras 

fotografías tomadas nos cemiterios no 

momento do enterro, aínda que son menos 

numerosas, tal é o caso de Don Secundino 

no enterro dun neno (1945) de Barreiro, do 

Neno morto de Tino Martínez, ou de Enterro 

de San Amaro de Cancelo. Existen pois dúas 

maneiras de anular a distancia: unha, como 

é o caso de Viéitez, no que algún personaxe 

mira directamente ó espectador; mentres 

que a outra, como fai Caamaño, mostra uns 

primeiros planos e anula así o campo de 

profundidade da escena fotografada. 

Todo isto non facía senón constatar 

cómo a realización de fotografías de 

defuntos era unha tradición xa desde 

o século XIX. O carácter rural de ditas 

imaxes desvela unha práctica que non só se 

pode encontrar en Galicia26, senón tamén 

no resto dos pobos de España. Por outro 

lado, en Galicia, Viéitez ou Caamaño non 

eran un caso illado senón que outros fotó-

grafos ambulantes, coma eles, realizaban 

este tipo de retratos, como podería ser o 

caso de Serafín García Cerviño en Moraña, 

Manuel Barreiro en Forcarei, ou doutros, 

anónimos, que traballaban en lugares 

coma O Carballiño. Tratábase dunha tradi-

ción que se ía practicando desde o século 

XIX e non só en aldeas senón en cidades.27 

Así o demostran algunhas fotografías de 

Francisco Zagala (1842-1908)28 ou de J. 

Pintos (1881-1967)29, ambos os dous en 

Pontevedra. No caso de Zagala o trata-

mento fotográfi co deste tipo de imaxes 

tamén fai que se presenten, ás veces, como 

un traballo de estudo, reforzando o papel 

25 ÁLVAREZ NÚÑEZ, A.: Opus cit., p. 169. 

26 Rexión tomada como caso de estudo a través da fi gura de Virxilio Vieitez e de Ramón Caamaño, pero en ningún caso considerado como feito illado, 

senón todo o contrario. Aínda que si hai que aclarar que o feito de escoller a obra de Viéitez e de Caamaño ten que ver co carácter único destas debido 

á brillantez, frescura, sinxeleza e inmediatez de ditas imaxes.

27 É probable que esta tradición, que se adoita practicar nas cidades a fi nais do XIX e principios do XX, popularizásese, aínda que tardiamente, e pasa 

a efectuarse nas zonas máis rurais cos anos.

28 “E. Zagala. Fotógrafo 1842-1908”, en Catálogo de Exposición. Museo de Pontevedra. Pontevedra, 1994. 

29 Opus Cit. “Pintos, unha vida na fotografa. 1881-1967”, en Catálogo de Exposición. Museo de Pontevedra, Xunta de Galicia, Consellería de Educación e 

Cultura, Deputación de Pontevedra. Agosto, 1995. 
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social que cumprían estas fotografías desti-

nadas ós álbums pois moitas veces os fami-

liares querían dar un aspecto natural30: 

son rostros retocados. Como declara Anne 

Moeglin-Delcroix: “la photo d´un mort ne 

peut, par principe, offrir qu´un masque, 

jamais un portrait” 31. 

A modo de conclusión
En realidade, estas imaxes non só tiñan 

que ver coa idea do Memento Mori, senón 

con cuestións moito máis prácticas xa que 

tiñan un valor de testamento visual con 

carácter notarial e estaban destinadas ás 

familias emigradas. Tanto nun caso coma 

no outro é necesario ir máis alá e entender 

o papel psicolóxico que adquiren estas 

imaxes; un papel que permite recoñecer e 

aceptar a realidade dos feitos. Da mesma 

maneira que o velorio e a exposición do 

cadáver resultan desa necesidade, non só 

de se asegurar que o defunto está real-

mente morto, senón ademais de establecer 

un lapso temporal para que os achegados 

poidan, conscientemente, recoñecer a nova 

situación que se impón para eles, a foto-

grafía funciona como mecanismo de regu-

lación das emocións. Entender, hoxe, que 

estas imaxes acostumaban representar, 

para a familia, a última ou mesmo a única 

fotografía do falecido (ou ben por falta 

de tempo no caso dos bebés, ou ben por 

falta de medios no caso de adultos), non 

é máis que comprender a importancia e 

o valor sentimental que tiñan na época. 

Desta maneira, estas representacións da 

morte eran contempladas polos vivos 

como aquelas formas de vida, ausentes 

no momento no que eran contempladas. 

Fronte á irremediable e defi nitiva desapa-

rición, a fotografía convértese nese simu-

lacro visual polo que se desvela o desexo 

de lembrar o que foi, e que agora, como 

dobre, se presenta de novo ante nós para 

nos axudar no noso duelo. Como afi rma 

Robert Castel “a fotografía non abonda para 

o desprendemento da libido pero desem-

peña o seu papel ó permitirlle ó parente 

vivir de agora en diante no recordo, única 

maneira de racionalizar a morte, é dicir, de 

seguir vivindo. O aniquilamento brutal e 

a descomposición do corpo foron substitu-

ídos pola eternidade conxelada.”32 A foto-

grafía funciona en certo modo como unha 

compensación, como di Castel; ocupa así 

un lugar nun cerimonial que cumpre a 

súa función social e constitúe o seu último 

acto. Permite á vez lembrar e dar licenza 

para esquecer.33

La muerte aparece posiblemente con el 

ánimo de fi jar el último momento de una 

persona, como una especie de ceremonia 

de adiós, convirtiéndose también así en la 

última foto o a veces, en el caso de los niños, 

en la primera y única foto a conservar. Como 

un sucedáneo de la memoria, el afán de 

conservar el recuerdo, huyendo del elemento 

trágico, hizo que en esta época hubiera un 

verdadero culto al retrato de los muertos, ya 

30 SUÁREZ CANAL, X. L.: “Francisco Zagala: la fotografía al servicio de la sociedad” en E. Zagala. Fotógrafo 1842-1908, Opus Cit. 

31 [A fotografía dun morto non pode, por principio, máis que ofrecer unha máscara, nunca un retrato]. (Tradución da autora). En MOEGLIN-DELCROIX, 

A.: “Le profi l mort de notre imperfection” (pp. 85-97), en La Recherche Photographique. Maison Européenne de la Photographie. Nº 11 (decembro 1991). 

Ed. Paris Audiovisual. Paris (revista semestral). P. 87. 

32 CASTEL, R.: Opus cit., p. 364. 

33 Íbidem, p. 365. 
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que se sentía la impresión de que el difunto 

siempre quedaría entre el mundo de los 

vivos.34

“O cadáver é unha presenza ausencia” 

declara Régis Debray. É unha presenza/

ausencia35; ou máis ben unha presenza 

que se fai ausencia. A fotografía convér-

tese nesa ausencia por fi n presente para e 

ante nós.36 A imaxe do defunto leva ó que 

a contempla ó mundo da fi cción, onde esa 

ausencia se transforma en presenza pero xa 

noutro espazo, ese non-lugar, onde o tempo 

se detén ou se expande ata o infi nito. A foto-

grafía, esa madalena proustiana que todos 

devecemos, constrúe un territorio novo no 

noso imaxinario privado, outorgándolle 

unha nova función: darlle ó defunto unha 

xenuína existencia simbólica. Se a morte 

non é máis que un cambio de función social 

34 SUÁREZ CANAL, X. L.: Opus Cit., s/p.

35 DEBRAY, R.: Opus Cit., p. 27. 

36 Íbidem, p. 27. 

por parte do defunto, este tipo de fotografía 

adquire un novo sentido: é unha re-presen-

tación, é dicir, unha imaxe que se mostra 

repetidas veces, tantas como desexe o 

suxeito-observador.

As imaxes fotográfi cas de defuntos, 

como as de Virxilio Viéitez, Caamaño, 

etc., son un modo de relatar e representar 

a morte. Porén, a pesar da inmediatez e o 

impacto que producen, estas móstranse moi 

edulcoradas e maquilladas provocando no 

espectador ese cambalearse entre presenzas 

e ausencias, realidade e fi cción, velamentos 

e desvelamentos. Iso si, o memento mori 

permanece inmutable nesa imaxe, eviden-

ciando o irremediable pero tamén abrindo 

as portas a ese mundo de posibilidades 

onde todo se inviste, creando esa fi cción 

contemplativa tan apetecible para aqueles 

que están inmersos na dor. 
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ADRA – 77 

EDUARDO BEIRAS GARCÍA 

O retablo maior de San Paio de 

Antealtares: unha arquitectura

Referentes arquitectónicos no retablo maior de 
San Paio de Antealtares de Santiago

1. Contexto histórico: a 
construción da nova igrexa
A principios do século XVIII consolídase 

defi nitivamente o proceso de renovación 

arquitectónica que empezara na centuria 

precedente por iniciativa da Comunidade 

Beneditina de San Paio en orde á renovación 

total da fábrica, incluída a obra máis impor-

tante que faltaba por abordar: a igrexa. Este 

proceso xa se comezara a xestar a fi nais do 

século XVII debido á prosperidade econó-

mica da que gozaba o mosteiro, e xa que 

logo precisaba tamén a renovación ou cons-

trución dunha nova igrexa, aspecto sobre o 

cal o mestre Andrade chamara a atención 

sobre o estado ruinoso da antiga1.

Así, o novo século signifi ca tamén o 

inicio da construción do novo templo sendo 

no ano 1700 cando se asinan os contratos 

con frei Gabriel de Casas, monxe benedi-

tino, para dar os planos2.

Tras diversos avatares debidos a inxe-

rencias de criterio entre o arquitecto e algu-

nhas monxas este abandona o proxecto 

deixando á fronte das obras a frei Pedro de 

San Bernardo a partir de 1707 e que super-

visa polo propio Fernando de Andrade3. 

Non hai dúbida de que tanto a planta coma 

a concepción xeral da igrexa son obra de 

frei Gabriel de Casas, como así o destaca 

García Colombas4. 

 Sexa como fose ó fi nal é outro mestre, 

Pedro García, o que se encarga de concluír a 

obra no ano 17075. 

2. A igrexa: un espazo para os 
novos tempos

A culminación da nova igrexa supón 

para as beneditinas contar por fi n cun 

recinto adecuado, monumental e de acordo 

coa importancia do mosteiro e a súa historia 

dentro da cidade do Apóstolo. Ademais, 

responde ó que se espera deste espazo en 

plena época barroca nunha cidade como 

Santiago onde todo está arquitectónica e 

urbanisticamente sumido nunha etapa de 

1 GARCÍA COLOMBAS, M.: Las señoras de San Payo. Historia de las Monjas Benedictinas de San Pelayo de Antealtares, Madrid,1980, p. 246-247.

2 BONET CORREA, A.: La arquitectura en Galicia durante el siglo XVII, Madrid, 1966, p. 471. 
3 VILA JATO, Mª. D.: “A igrexa” en Santiago. San Paio de Antealtares, (1499-1999). V Centenario da Fundación do Mosteiro de Benedictinas de San 

Paio) Santiago de Compostela, 1999, p. 128 

4 GARCÍA COLOMBAS, M.: op. cit., p. 249; sobre la autoría da planta véxase tamén: BONET CORREA, A. op. cit., p. 490. 

5 GARCÍA COLOMBAS, M.: Ídem, p. 252. 
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renovación e engrandecemento a un ritmo 

frenético, tanto por parte da sociedade civil 

coma relixiosa e San Paio non podía quedar 

atrás en dito proceso.

O resultado do deseño de frei Gabriel 

de Casas é unha igrexa que, se no exterior 

chama a atención pola peculiar situación 

excéntrica ó eixe da súa fachada (moi discreta 

de proporcións e sen perspectiva espa-

cial), no seu interior en cambio sorprende 

pola súa monumentalidade. Trátase dunha 

planta centralizada de cruz grega con catro 

machóns nas esquinas do cruceiro que 

soportan os arcos torais das naves, confor-

mando grandes pechinas que se continúan 

nun soberbio anel adornado con métopas 

e tríglifos sobre o cal se ergue unha gran 

cúpula de media laranxa cuberta con case-

tóns. No seu centro ábrese un óculo que se 

prolonga nunha graciosa lanterna. As naves 

cóbrense así mesmo con bóveda de canón, 

adornada igualmente con sinxelos casetóns.

Todo respira orde, sereo e monumental 

clasicismo e beleza de proporcións, debido ó 

proxecto central da súa planta e á dosifi cada 

decoración, destacando as grandes pilastras 

das esquinas do cruceiro adornadas con 

labor de cajeado e de orde toscana. O severo 

e monumental entaboamento que percorre 

toda a cornixa baixo as bóvedas achega 

unidade ó conxunto.

3. Os retablos: o programa 
ornamental pendente

Evidentemente, tal espazo arquitectó-

nico, por moi monumental e harmonioso 

que resulte, precisaba un contido para a 

liturxia e para desenvolver os aspectos de 

devoción propios da igrexa, sobre todo dada 

a importancia da comunidade beneditina 

en cuestión.

Sabemos que no ano 1708 xa se estaba a 

tratar o tema dos altares, así como o retablo-

relicario que existía no brazo dereito do 

cruceiro desde antigo, e que se renovara 

baixo a dirección de Andrade6. Pero o inte-

rese das relixiosas estaba fundamentalmente 

centrado no programa construtivo dos reta-

blos secundarios de nova creación e sobre 

todo no retablo maior ou principal. Semella 

que o primeiro retablo maior que se cons-

trúe para o novo templo puidera tratarse 

do aproveitamento dun xa preexistente da 

antiga igrexa ou que, segundo afi rma García 

Colombas, se mandara fabricar un novo 

dado o gasto en madeiras e pintura que 

entre 1701 e 1705 se constata nos libros de 

fábrica, e outro dato a termos en conta é que 

no lugar existía, igual ca hoxe, unha ventá 

no centro da parede que pecha o testeiro, o 

cal puidese signifi car que o retablo debería 

ser máis pequeno có actual sen chegar a 

tapar dita xanela nin moito menos chegar 

ata a altura da bóveda7.

Porén, a calidade e dimensións do 

recinto eran tales que a propia comuni-

dade pensou que tal retablo maior non 

correspondía á magnitude nin proporcións 

da nova igrexa, polo que entrementres as 

monxas deciden a construción dun retablo 

máis acorde co continente monumental que 

o debía albergar8.

6 BONET CORREA, A.: op. cit., p. 373. 

7 GARCÍA COLOMBAS, M.: op. cit., p. 256. 

8 GARCIA COLOMBAS, M.: Ídem, ídem.
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Esta mesma convicción subscríbea Folgar 

de la Calle. De feito, a abadesa en 1708 faise 

eco das difi cultades e traballos que pasaba o 

axustador Baltasar de Leis durante a constru-

ción dos altares, o relicario e o retablo maior9. 

Nos anos posteriores a comunidade decide 

continuar dotando a súa igrexa con novos 

altares e retablos que sirvan de continente e 

alberguen as imaxes para o culto e a liturxia. 

Parece lóxico pensar que durante este tempo 

o retablo maior fose o que era obxecto do 

traballo de Baltasar de Leis, que xa mencio-

namos, xa que non se dispón de documenta-

ción de que neses anos se estivese a traballar 

noutro retablo principal de nova construción, 

nin que se contratase outro retablista.

Daquela, acometéronse primeiramente 

as obras dos retablos das naves laterais, coma 

o da Virxe da O, custeado pola confraría dos 

xastres da cidade, que se remata en 171210, 

e o da Fuxida a Exipto, tema moi querido 

no mosteiro no que xa se anticipa o estilo 

que se imporá no futuro e defi nitivo retablo 

maior, e que segue a escola de Andrade 

cunha estrutura arquitectónica dividida en 

tres corpos e o uso de grandes columnas 

salomónicas pareadas, ordenando por rúas 

o corpo principal.

A partir do ano 1710 acométense as obras 

dos dous pequenos altares e retablos laterais 

das esquinas frontais do cruceiro, un lugar 

preeminente, dedicados á Virxe do Rosario 

e a San Bieito, o fundador da Orde. As dúas 

obras encoméndanse a Cipriano Domín-

guez Bugarin11. Trátase de dous retablos 

xemelgos de estrutura case idéntica onde 

volve primar o uso da columna salomónica 

e onde, debido á súa situación en esquinas, 

dominan todo o templo. De composición 

vertical e estreita adáptanse perfectamente 

ó espazo e sobre todo ó uso litúrxico pree-

minente ó que están destinados. 

4. O retablo maior: arquitectura 
ou decoración 

4.1. O proxecto: Francisco de Castro 
Canseco

Unha vez en marcha a materialización 

do programa retablístico da igrexa coa 

construción dos retablos secundarios, o 

altar maior e a parede do testeiro debían 

aparentar un aspecto deslucido ca cativa 

presencia do retablo do que se dispuña e 

que sabemos que debía ser de modestas 

proporcións, sobre todo no contexto monu-

mental do resto do recinto, e pouco acorde 

cos orzamentos estéticos e estilísticos que 

se levaban a cabo nos retablos laterais, máis 

aínda dada a monumentalidade do recinto e 

a importancia do mosteiro.

Non é de estrañar que a comunidade 

decida entón acometer unha nova obra digna 

de tales aspiracións para o seu altar maior, 

e decide para iso encargarlle o proxecto a 

Francisco de Castro Canseco, artista axus-

tador e escultor de orixe castelá–leonesa.

Castro Canseco nacera na localidade 

de Valderas (León) polo ano 1665, de 

probable orixe fi dalga12. Para 1693 aparece 

9 FOLGAR DE LA CALLE, Mª. C. e LÓPEZ VÁZQUEZ, J. M.:“Os retablos” en Santiago. San Paio de Antealtares, (1499-1999). V Centenario da Fundación 

do Mosteiro de Beneditinas de San Paio), Santiago de Compostela, 1999, p.133.

10 Ídem,ídem,p.135 e ss.

11 Ídem, ídem.., p.140

12 CARAMÉS GONZÁLEZ, C.: “El escultor y ajustador Francisco de Castro Canseco” (1693-1724), Boletín Auriense, t-2, 1972, pp.167-168.
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a primeira noticia da súa actividade profe-

sional en Galicia, probablemente debida ó 

traballo que realiza no coro de Sobrado dos 

Monxes, obra contratada nese ano, como 

sinala Couselo Bouzas13, para o cal debería, 

por obriga, residir en Melide.

Esta proximidade de Canseco a Santiago 

de Compostela podería ser fundamental 

no devir da súa carreira como retablista 

xa que entrou en contacto cos grandes 

mestres arquitectos retablistas e escul-

tores do momento na capital galega coma 

Fernando de Andrade ou Mateo de Prado14 

e pouco máis tarde con Casas Novoa e 

Miguel de Romay, xa nos principios do 

Século XVIII. Segundo Couselo Bouzas, 

Canseco era máis coñecido como retablista 

que como escultor15, e dada a súa carreira 

artística non parece desacertada tal asevera-

ción. Sobre este particular é clara a lectura 

da acta notarial do contrato da obra16. 

Segundo o mesmo documento, datado o 

10 de setembro de 1714, o retablo, feito en 

madeira de castiñeiro ou nogueira de boa 

calidade, ocupaba todo o muro frontal do 

testeiro da igrexa, tanto en ancho coma 

en altura “...cogiendo de costado a costado, 

como en alto...”17.

O custo total da obra sería de 55.000 

reais, aínda que fi nalmente se remon-

touse a 57.000 reais, que semella saíu das 

dotes dalgunhas monxas18. As beneditinas 

póñenlle como condición ó artista que 

resida na cidade ou nas súas proximidades 

mentres realiza o traballo xa que daquela 

aínda era veciño de Ourense19.

4.2. A obra
O retablo maior de San Paio é unha 

estrutura que ocupa toda a parede posterior 

do presbiterio da igrexa, cubríndoa total-

mente desde o piso ata a bóveda e dunha 

parede a outra, conformando un transfondo 

13 COUSELO BOUZAS, J.: Galicia Artística no século XVIII e primeiro terzo do XIX, Compostela, 1932, p. 239.

14 De feito, foi Castro Canseco o encargado de concluír a obra do retablo da capela do Santo Cristo de Ourense comezada por Andrade. CARAMÉS 

GONZALEZ,C.: op. cit., pp. 168-169. 

15 COUSELO BOUZAS, J.: op. cit., p.263.

16 Na acta notarial que se redacta para o contrato do retablo Castro Canseco defínese a si mesmo como “Maestro Architecto”. FOLGAR DE LA CALLE 

Mª, C. e LÓPEZ VÁZQUEZ, J. M.: op. cit., pp. 145-146.

17 Ídem, ídem.ídem.

18 A.S.P., Depósito, 3, s-.f.

 GARCÍA IGLESIAS, J. M..: “O Barroco II”, en Enciclopedia Galicia Arte, A Coruña, 1992, pp. 260-283.

19 Púxoselle como condición “... dorar todo el altar e imágenes… y todo género de talla y arquitectura que el retablo encierra… ” CARAMÉS 

GONZÁLEZ, C.: op. cit., p.189.

Figura 1.
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mural monumental (Fig. 1). Articúlase en 

tres corpos. Na base sitúanse o altar, as dúas 

portas laterais xemelgas que comunican 

co espazo posterior existente tras o muro 

do testeiro, e no centro o altar e o sagrario. 

Así mesmo, contén as catro ménsulas que 

soportan as catro columnas do corpo supe-

rior e que se sustentan á súa vez sobre 

senllos paneis nos que se sitúan catro 

baixorrelevos policromados con escenas da 

vida dos santos evanxelistas. 

O primeiro corpo, ou principal, divídese 

en tres rúas separadas polas catro enormes 

columnas salomónicas que ordenan todo o 

conxunto. A rúa central, máis ancha, alberga 

de abaixo a arriba: o sagrario, o expositor, a 

fornela coa imaxe do santo titular (Fig. 2) 

e, fi nalmente, no máis alto unha enorme 

panel cun relevo policromado do martirio 

de San Paio. A calidade máis sobresaliente 

desta parte central do retablo é, aparte o seu 

carácter monumental, a sabia disposición, 

na rúa central, de elementos arquitectónicos 

encaixados uns dentro doutros formando 

unha sucesión graduada de espazos (cama-

ríns), que teñen como denominador común 

estar fl anqueados por columnas salomónicas 

dispostas en orde decrecente de tamaño de 

fóra a dentro con obxecto de darlle sensa-

ción de profundidade a cada unha desas 

fornelas, todas elas cubertas con bóvedas 

de medio cascarón, moi ornamentadas con 

motivos vexetais en relevo.

Sobre o corpo principal disponse un gran 

entaboamento que o percorre en todo o seu 

ancho separándoo do remate ou corpo supe-

rior e que destaca pola súa forza expresiva, 

as súas grandes dimensións e a súa potente 

aparencia de elemento arquitectónico orde-

nador do espazo (Fig. 3). Ademais, a súa liña Figura 4.

Figura 2.

Figura 3.
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é articulada para se adaptar ós capiteis das 

columnas que o sustentan, conformando un 

rico xogo de luces e sombras e adiantándose 

en ambos os extremos para o presbiterio. 

Nos laterais continúase á mesma altura e 

sen solución de continuidade co entabo-

amento pétreo que hai baixo a cornixa da 

nave do presbiterio continuando así a idea 

de arquitectura integrada que Canseco sen 

dúbida pretendía darlle a todo o conxunto 

de retablo e igrexa.

Nas rúas laterais máis estreitas 

dispóñense os pequenas fornelas que 

acubillan as catro imaxes dos principais 

santos venerados pola Orde, entre os que 

non podían faltar San Bieto e Santa Esco-

lástica, colocados en sucesión vertical, dous 

en cada rúa.

Por fi n, o corpo superior encaixado 

baixo a cúpula, presenta en posición domi-

nante central un novo nicho ou camarín 

que acubilla a imaxe da Asunción, sobre 

catro chanzos en pirámide. Esta vez o 

camarín cóbrese con bóveda de canón con 

casetóns, pero Canseco utiliza o mesmo arti-

fi cio arquitectonico-ornamental para darlle 

profundidade ó espazo a base da consabida 

colocación de tres columnas salomónicas a 

ambos lados e en orde decrecente en tamaño 

de fóra a dentro (Fig. 4). 

A ambos lados do camarín central e 

separados por pilastras colocadas en escorzo 

dispóñense duas pequenas fornelas con 

dosel trilobulado que conteñen as imaxes 

de San Gregorio Magno e San Bernardo. 

Nos extremos e xa fóra da estrutura do 

retablo as fi guras ecuestres de Santiago 

e San Fernando semellan querer saltar ó 

baleiro desde o alto nun escorzo bastante 

conseguido.

O retablo foi totalmente dourado e 

policromado anos despois, por J. A. García 

de Bouzas, polo que se pagou a contía de 

43.000 reais20.

Así acabado, cuberto de ouro e pinturas, 

todo o retablo maior respira monumentali-

dade e exuberancia decorativa, dando unha 

sensación de riqueza e esplendor dignos 

do recinto que o alberga, e á vez, unha 

20 COUSELO BOUZAS, J.: Galicia Artística... p.262.

Figura 5.
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certa sensación de “horror vacui” na orna-

mentación, que dados os tempos non debe 

estrañarnos. O repertorio ornamental recar-

gado e variado en formas e motivos do máis 

diverso axústase ós tempos do barroco, 

triunfante neses momentos, e á idea que 

a comunidade desexaba para o engrande-

cemento do seu principal recinto de culto 

e expresión do seu poderío económico e 

importancia como orde monástica das prin-

cipais da igrexa católica. 

5. San Paio: o triunfo do Barroco 
ibérico 

Estudando o retablo de San Paio baixo 

o punto de vista dunha obra arquitectó-

nica, como pretende o obxecto do presente 

traballo, encontrámonos cun dos máis xenu-

ínos representantes do barroco castelán de 

fi nais do século XVII, que en Galicia chega 

a formar unha corrente estilística propia da 

man de Andrade, quen lle achegou a súa 

xenialidade monumental, o seu rigor arqui-

tectónico e a súa exuberancia e riqueza 

ornamental.

Neste sentido, o retablo concíbese, moito 

máis que como un simple soporte de imaxes 

ou ornamento templario, como unha arqui-

tectura dentro doutra arquitectura, cunha 

entidade propia e ás veces máis monu-

mental e dotada de maior personalidade que 

o propio recinto que a alberga. Para Couselo 

Bouzas o retablo de San Paio é “un exemplar 

barroco, característico da época, ben talla, 

de aspecto grandioso polas súas proporcións 

máis que medianas, e se cadra a obra máis 

importante de Castro Canseco...”21.

Todos os seus elementos formais están 

pensados en clave arquitectónica. De parti-

cular interese debemos sinalar o uso masivo 

e exclusivo da columna salomónica en 

todos os seus tamaños e rematados en ricos 

capiteis corintios, como único elemento 

sustentante. Esta tipoloxía de columna, que 

xa aparece na Grecia helenística moi tardía, 

tivo pouca difusión se nos atemos ós restos 

arqueolóxicos documentados. Aínda así, 

aparece representada no catálogo de Pira-

nesi cando describe e debuxa os modelos 

de columnas gregas provenientes de monu-

mentos antigos22 e adquire carta de natu-

reza como elemento ornamental e arquitec-

tónico universalizado e con entidade propia 

no tabernáculo que Bernini constrúe para a 

basílica de San Pedro do Vaticano, en 1624. 

A partir de entón aparece en múltiples 

tratados de arquitectura formando parte 

das ordes columnarias, coma o elemento 

máis ornamental e paradigma do ornato 

máis luxoso. 

Sorprende, porén, o uso “interior” que se 

lle dá a este tipo de columna. En efecto, é case 

imposible achar esta tipoloxía formando 

parte de elementos de exterior en fachadas 

ou outras partes de fábricas tanto relixiosas 

coma civís. Nin no Medievo pasando polo 

Renacemento e mesmo o Barroco. E se nos 

cinguimos a Galicia soamente podemos 

encontralas testimonialmente na fachada da 

igrexa de Sobrado dos Monxes, na portada 

conventual do mosteiro de Oseira, na igrexa 

de Santa María de Entrimo, e na fachada 

do santuario das Ermidas no Bolo, curiosa-

mente case todas na provincia de Ourense, 

21 FICACCI, L.: Piranesi. Catálogo completo delle acqueforti, Roma, 2000. 
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onde sabemos que traballou intensamente 

Castro Canseco. Con todo, non debemos 

pasar por alto que columnas salomónicas 

plenamente desenvolvidas e de perfecta 

factura aparecen talladas en mármore 

na Portada de Praterías da Catedral de 

Santiago de Compostela, o que revela unha 

continuidade na tradición clásica durante o 

Medievo, que seguramente vén dada polo 

infl uxo europeo do Camiño Francés das 

peregrinacións.

En cambio no Barroco europeo e, máis 

concretamente, en Italia as columnas salo-

mónicas aparecen como estruturas de inte-

rior, tanto en proxectos de orde divulgativa 

tratadística, sobre todo de teóricos italianos 

coma Guarini, Pozzo e moitos outros, coma 

en realizacións materiais, aínda que sempre 

en escaso número (Fig. 5) e (Fig. 6), como 

se a esta tipoloxía columnaria se lle reser-

vase un papel puramente ornamental de 

uso “teatral”, ou na miña idea, sobre todo de 

recordatorio da simboloxia de tabernaculo 

ainda que soamente decorativo, ornamental 

e complementario. 

E non se pode argumentar para iso difi -

cultades para a talla en pedra desta tipo-

loxía de columna e menos en Galicia, onde 

a pericia dos canteiros estaba máis que 

sobradamente demostrada en realizacións 

moito máis complicadas baixo o punto de 

vista técnico. De feito, leváronse á practica 

Figura 6. Figura 7.
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nalgunhas fachadas de monumentos, como 

sabemos, pero sempre como excepción.

O repertorio ornamental en San Paio é 

exhaustivo e inclúe elementos vexetais, viñas, 

acantos, volutas vexetais, putti, etc.- repar-

tido xenerosamente por toda a estrutura do 

retablo (Fig. 7), pero sen enmascarar xamais 

o carácter arquitectónico do conxunto.

Parece evidente que son dúas as referen-

cias estilísticas que infl úen defi nitivamente 

na obra de Canseco. Por un lado, como 

xa sinalamos, o gran Andrade, que reali-

zara o deseño dos dous retablos xemelgos 

das naves do cruceiro para a igrexa da 

Compañía. Obras de rigor e clasicismo 

arquitectónico, dispostas ordenadamente 

en tres corpos: predella, corpo principal 

e remache ou ático. En todo o corpo prin-

cipal as catro columnas salomónicas, de 

gran tamaño, son o elemento ordenador e 

característico do espazo, enriquecido todo 

polo repertorio ornamental do gran mestre 

santiagués (Fig. 8). 

A segunda referencia está na obra do 

castelán José de Churriguera, cuxo proto-

tipo de retablo, co uso masivo de columnas 

salomónicas xigantes e remache en medio 

cascarón, se popularizou por toda España 

e cuxo referente máis próximo en estilo 

e estrutura o encontramos no retablo da 

igrexa de San Estevo de Salamanca presen-

tando un parecido co de San Paio máis 

Figura 8. Figura 9.
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que evidente (Fig. 9). O mesmo sucede co 

retablo maior do mosteiro de Celanova 

(1695-1750) cuxa semellanza co de San Paio 

é aínda máis patente.

A columna salomónica que se usou profu-

samente no século XVII perdeu paulatina-

mente presenza no século XVIII, sobre todo 

na segunda metade da centuria rematando os 

seus días cos orzamentos academicistas que 

se impoñen coa Ilustración e as directrices 

da Real Academia de San Fernando22.

6. Conclusión 
O retablo maior de San Paio pertence en 

todos os seus aspectos ó período Barroco 

máis castizo que se desenvolve en España 

no século XVII e no noso caso no noroeste 

peninsular, onde abundan extraordinarios e 

numerosos exemplos.

A segunda consideración a termos en 

conta no caso concreto de San Paio é que 

moi probablemente, tanto a comunidade 

coma o propio Castro Canseco, quixeron 

trasladar ó retablo maior o esplendor e a 

monumental calidade arquitectónica que 

se botaba en falta na fachada da igrexa, 

de pobre aparencia tanto por dimensións 

coma por falta de perspectiva espacial do 

lugar, compensando deste modo esta grave 

carencia, que non se podía evitar, nun dos 

mosteiros beneditinos máis importantes de 

Santiago de Compostela e de Galicia. 
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JESÚS GIRÁLDEZ

Dpto. Historia e Institucións Económicas da USC

Fabricantes do intanxible, o efémero e o ínfi mo: 

as empresas metalgráfi cas en Galicia (1900-1936)

As empresas metalgráfi cas ocupan un lugar 

sobranceiro na historia industrial de Galicia. 

No período anterior á guerra civil tres socie-

dades fi guraban polos seus activos netos 

entre as cincuenta maiores empresas non 

fi nanceiras de Galicia: La Artística estable-

cida en Vigo, La Artística-Suarez Pumariega 

en A Coruña e La Metalúrgica S.A. tamén en 

Vigo1. O establecemento destas empresas 

metalgráfi cas non só supuxo o xurdimento 

dunha actividade auxiliar da industria de 

conservas de peixe senón tamén a aparición 

en Galicia de empresas especializadas na 

produción do envase moderno. 

De feito, aínda que a industria conser-

veira galega presentábase como comple-

mentaria ou como a evolución natural da 

tradicional salga, ó empregar a mesma 

materia prima e ser en moitos casos os 

mesmos empresarios, entre ámbalas dúas 

existía unha fonda cesura. Tal como sinalou 

fai tempo Xan Carmona, as técnicas de 

elaboración, a calidade de preservación 

do produto, as materias primas utilizadas, 

o proceso de traballo, os mercados, etc., 

eran substancialmente distintos. E unha 

das diferenzas máis radicais estaba nos 

envases de folla de lata empregados nas 

conservas2. 

A diferenza dos tabais ou as pipas usadas 

na comercialización da sardiña salgada e 

do peixe escabechado, dos fardos no caso 

do peixe salgado ou afumado ou dos tarros 

de barro ou cristal das primeiras conservas 

alimenticias, as latas metálicas permitían 

unha conservación do produto case indefi -

nida e unha manipulación e transporte máis 

doados e seguros. Ademais, coa folla de 

lata podíanse fabricar envases de tamaños 

moi diferentes, ofrecendo a posibilidade 

de crear unidades de venta máis acaídas á 

magnitude concreta da demanda dos consu-

midores fi nais. 

Dado que os envases de folla de lata non 

son transparentes, moi pronto se asociaron 

á litografía para suplir esa carencia. A 

impresión sobre metal permitiu incorporar 

ós envases un grafi smo (debuxos, cores, 

tipografía) e unha información sobre o 

fabricante (contido, calidade, orixe, etc.) de 

forma segura e permanente, facilitando que 

o consumidor identifi cara perfectamente 

o contido e a marca, elementos intanxi-

bles pero fundamentais, diferenzadores da 

1 Carmona, J. (1998).

2 Carmona, X. (1983).
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competencia. A lata protexerá o que anuncia 

e anunciará o que protexe. E, así, o envase 

ademais de cumprir coas clásicas funcións 

de protección e transporte, permitirá ó 

consumidor fi nal non só coñecer senón 

tamén recoñecer rapidamente o produto, 

converténdose no perfecto “vendedor silan-

deiro”3. 

Agora ben, para ser litografada a folla de 

lata ten que recibir na parte exterior unha 

capa de verniz, chamado de imprimación ou 

de “enganche”, de cor suave, para asegurar e 

dar fi rmeza as tintas litográfi cas e aumentar 

a súa resistencia no posterior proceso de 

transformación. Na parte destinada ó inte-

rior do envase aplícaselle un verniz secado 

a altas temperaturas, xeralmente dourado, 

coa fi nalidade non só decorativa senón de 

actuar como unha capa protectora inerte, 

difi cultando a corrosión atmosférica no 

caso de envases abertos e a acción química 

entre o produto envasado e a folla de lata. 

No caso de destinarse a envases alimenti-

cios sen tapa, o verniz interior debe posuír 

certas características moi específi cas, en 

función do poder corrosivo, agresividade, 

capacidade sulfúrante e interacción co 

estaño do produto a envasar. Tamén as 

tintas litográfi cas para metais deben ter 

propiedades especiais: as cores deben ser 

moi resistentes, tanto para asegurar a súa 

permanencia e a perfecta lexibilidade da 

información contida como para soportar 

ó implacable proceso de fabricación dos 

envases e a posterior manipulación, trans-

porte, etc. A derradeira fase da decoración 

da folla de lata consiste na aplicación dun 

verniz, xeralmente brillante, protector das 

tintas e do resto das capas, que tamén ten 

que posuír certas características; dureza 

fronte ós golpes e raións, fl exibilidade para 

o traballo, inalterabilidade térmica, etc. 

Despois da súa aplicación, tintas e vernices 

deben ser secadas en fornos especiais. O 

mantemento destas propiedades é funda-

mental, pois durante a súa construción 

o envase sufrirá severos procesos mecá-

nicos de corte, embutido, agrafado, solda-

dura, etc. Ademais, no caso das conservas 

alimenticias, despois de enlatado o produto 

someterase durante un amplo período de 

tempo a elevadas temperaturas para a súa 

esterilización. En defi nitiva, unha sucesión 

de fases produtivas moi agresivas ó longo 

das cales tintas e vernices deberán perma-

necer inalterables. Soamente o exquisito 

coidado en cada unha delas permitirá ó 

envase alimentario de folla de lata cumprir 

coas súas funcións de preservar, conservar, 

transportar e comunicar4.

1) Os inicios en Galicia 
E ben sabido que, desde a década de 1880, o 

desenvolvemento das conserverías ibéricas 

tivo fortes vencellos cos empresarios fran-

ceses, que xunto coa tecnoloxía e o capital 

aportaron mercados, e, sen dúbida, tamén 

técnicas de marketing5. Os empresarios fran-

ceses comercializarán as conservas galegas 

ben mediante grandes latóns exportados a 

Francia, onde o contido era volto a envasar 

e vendido baixo marca e denominación 

3 Pilditch, J. (1961). Sobre o envase e a folladelata, Bureau, G. e Multon J-L (coords) (1989); Henry, Michel, P, (1997); Cervera Fantoni, Angel L. (1998); 

Sucre Canut, L. (2000). 

4 Ibid.

5 Sobre o desenvolvemento da industria conserveira en Galicia e a aportación dos empresarios franceses Carmona, X. (1983).
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francesa, ou ben xa enlatado nas propias 

fábricas galegas pero con nome e denomina-

ción de orixe francesa. Porén, isto permitiu 

que a mala calidade e a mediocre imaxe 

de marca que ata entón tiñan as conservas 

galegas comezaran a superarse asociadas a 

estas producións francesas6. Unha mostra 

clara de que a fi nais do oitocentos marca e 

produto non eran elementos accesorios ou 

secundarios da competitividade empresa-

rial, e moito menos a comezos do século XX 

cando aumentou a súa importancia ó asen-

tárense as conservas galegas nos mercados 

internacionais rivalizando coas producións 

francesas. Con todo, dada a acreditada cali-

dade das conservas galas e o feito de que 

Francia fora ata os anos da Primeira Guerra 

Mundial o principal mercado das produ-

cións conserveiras galegas, desde onde se 

redistribuían ó resto do mundo, os empresa-

rios galegos mantiveron numerosas marcas 

en francés ó longo do primeiro terzo do 

século XX. 

Antes da década de 1890, a folla de 

lata demandada pola industria conserveira 

galega procedía de Inglaterra, Francia 

ou Vizcaia. Moita chegaba xa preparada 

cos vernices, a imprimación ou incluso a 

propia litografía para a súa transforma-

ción nas fábricas de conservas, onde nas 

seccións chamadas de vacío era convertida 

en envases, sendo frecuente que as máis 

grandes venderan parte da súa produción 

ás máis pequenas. Pouco antes, na década 

de 1880, a Societé de Cirages, instalada en 

Santander e Rochelt y Cia en Bilbao, tamén 

comezaran a subministrar folla de lata lito-

grafada ós conserveiros galegos7. 

Esta actividade no tardou en asentarse 

en Galicia. O redor de 1890, José e Germán 

Suárez Pumariega, con experiencia nas artes 

gráfi cas, fundaron un primeiro establece-

mento en A Coruña, chamado La Artística8. 

En 1899, as necesidades de capital, fi xeron 

que Germán Suárez asociarase con Manuel 

Salgado Rosendo, emigrante retornado de 

Cuba, constituíndo a sociedade Germán 

Suárez y Salgado a fi n de “continuar con 

la explotación del establecimiento denomi-

nado La Artística”, que tiña como obxecto 

a explotación da “industria cromo-litográ-

fi ca”, e dicir, da litografía a cor. O capital de 

250.000 pesetas, foi aportado a partes iguais, 

quedando a dirección en mans de Germán 

Suárez Pumariega. A empresa, adicada á 

“estampación de hojalata, papel y construc-

ción de envases metálicos para toda clase 

de industrias”, producía “bidones para esca-

beches, envases para mantequillas chorizos 

y otros artículos similares, latas para toda 

clase de conservas de carne y de pescados, 

botes para café y tés, cajas para chocolates, 

estuches para dulces, anuncios, carteles, 

placas cromolitográfi cas– y a relieve, etc”9. 

Porén, foi na industria de conservas de 

peixe onde atopou o seu principal mercado. 

De feito o despegue de Vigo como principal 

centro conserveiro peninsular estimulou a 

aparición doutras empresas dedicadas ós 

mesmos fi ns.

En 1900, José Suárez Pumariega despra-

zouse a Vigo para impulsar un grupo de conser-

6 Abreu (2002), pp.148 y ss; Saint-Leon, M. e Seilhac, L. (1913), pp. 154-155 e Dubois (2005), p.278

7 Sobre o desenvolvemento das empresas litográfi cas, Lidón (2005); Homobono dir. (1993). 

8 Tettamancy, F. (1900); Romero, A e Pereira, C (2005), pp.64-68; Lidón (2005), p. 121.

9 Registro de Sociedades de A Coruña, Libro 11, fol. 287 e ss. Tettamancy, F. (1900).
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veiros que, en agosto dese ano, fundaron La 

Metalúrgica S.A.10. A empresa naceu cun 

capital de 350.000 pesetas, tendo como 

obxecto o “estañado e impresión de hoja de 

lata, papel y construcción de productos simi-

lares”11. Aínda que nun primeiro momento 

a empresa tiña a intención de producir ela 

mesma a folla de lata, diversos problemas 

técnicos e as posibilidades existentes de forne-

cerse de folla de lata de boa calidade fi xeron 

desbota-lo proxecto. A empresa centrouse 

na iluminación e a produción mecánica 

de envases, asuntos máis acuciantes nese 

momento para os conserveiros. 

Precisamente, a instalación en Vigo de 

La Metalúrgica respondía a esa demanda 

de folla de lata litografada por unha indus-

tria conserveira en forte expansión. Sen 

embargo, fortes discrepancias dentro da 

empresa provocaron a marcha de varios 

dos seus accionistas, entre eles José Suárez 

Pumariega que, en 1903, abriu a súa propia 

fábrica dedicada á litografía e á construción 

de envases12. Con todo, o rápido crecemento 

da industria seguiu presionando sobre a 

demanda de litografía. En outubro de 1906, 

La Artística “para atender debidamente 

los pedidos que tiene y a los que no puede 

dar abasto en su taller de A Coruña deter-

minó fundar en esta ciudad una sociedad 

a modo de sucursal”, constituíndo a socie-

dade Germán Suárez, Salgado y Fadrique, 

co obxecto de dedicarse á “explotación de la 

industria cromolitográfi ca sobre hojalata y 

otros metales”. As 40.000 pesetas de capital 

inicial foron aportadas nun 80 por 100 pola 

sociedade Germán Suárez y Salgado e o 

restante 20 por 100 por Eugenio Fadrique 

González, o cal, ademais, quedou a cargo da 

administración da empresa. Esta situación 

estaba moi lonxe da estratexia inicial de crear 

en Vigo un gran establecemento litográfi co 

impulsado por La Artística de A Coruña; de 

feito, a instalación desta empresa litográfi ca 

non fi xo máis que aumentar a competencia, 

abaratando os prezos. 

A primeira crise sardiñeira, iniciada en 

1909 e que se prolongou ata 1913, provocou 

graves problemas ás empresas conserveiras 

que se trasladaron moi rápido ás contas 

de resultados das metalgráfi cas. O mesmo 

tempo, a extensión desde 1909 dos benefi -

cios da lei de admisións temporais á folla de 

lata ameazaba con empeorar aínda máis a 

situación ó abrirse ás importacións de folla 

de lata litografada desde Portugal. Por iso, 

non é estraño que en 1910, trala morte de 

Manuel Salgado, os irmáns Suárez Puma-

riega decidiran fusionar as súas empresas 

de Vigo e crear un novo establecemento 

litográfi co en Oporto13. 

Así, a fi nais de 1910, constituíuse en Vigo 

a sociedade Hermanos Suárez, Salgado y 

Fadrique, baixo a razón social de La Artística. 

Manufacturas de hoja de lata, e recaendo a 

xerencia de novo sobre Eugenio Fadrique. 

O capital de 50.000 pesetas foi aportado a 

partes iguais pola sociedade Suárez, Salgado 

y Fadrique e José Suárez Pumariega. O seu 

activo ascendía a 460.000 pesetas, como 

10 Revista de Pesca Marítima, 1900, pp. 332-334.

11 AHPP, Hacienda, Balances de Sociedades, leg. G-8671. Abreu (1983), p.339.

12 AHPP, Matricula Industrial de Vigo, 1903. 
13 Carmona (2005), Giráldez (1996). Neste establecemento traballaría Leandro Carré Alvarellos ata 1913, Romero, A e Pereira, C (2005), pp.64-68 e 

Maceira Fernández, X.M. 
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resultado da suma do das dúas empresas 

preexistentes. Precisamente, a dimensión que 

na sección de litografía mantiña a sociedade 

Germán Suárez, Salgado y Fadrique incre-

mentouse substancialmente coa achega reali-

zada por José Suárez Pumariega, chegando 

a cuadriplicar case os seus activos fi xos ós 

de La Metalúrgica. Sen dúbida un exceso de 

capacidade que resolveron trasladando parte 

da maquinaria á nova fábrica de Oporto. Sen 

embargo, a súa sección de construción de 

envases, aínda que un complemento impres-

cindible da actividade litográfi ca, tiña unha 

dimensión reducida. De feito, quedaba moi 

lonxe dos talleres de vacío das empresas 

conserveiras máis grandes, algúns dos cales 

converteranse en verdadeiras fábricas dentro 

das fábricas, como a de Curbera que, en 1912, 

empregaba nada menos que a 80 traballa-

dores14. A nova sociedade trasladouse a Coia 

e ampliou as súas instalacións; potenciaron a 

sección de fabricación de envases coa adqui-

sición de nova maquinaria e construíron 

novos edifi cios, entre eles un destinado a 

“Fábrica de gomas”, o que revela claramente 

a importancia alcanzada polos novos envases 

de conservas que empregaban unha xunta 

de goma ou anel mástico para consegui-la 

hermeticidade do cerre15. 

2) As empresas metalgráfi cas e o 
cambio técnico
Dentro das empresas metalgráfi cas o 

traballo estruturábase en dúas seccións prin-

cipais, unha dedicada á litografía e outra á 

construción de envases. Na primeira, tiña 

lugar a decoración da folla de lata. Nesta, os 

modelos proporcionados polos conserveiros 

trasladábanse por unha man de obra moi 

cualifi cada (debuxantes, litógrafos repor-

tistas, impresores, etc.) ás matrices litográ-

fi cas, descompúñanse nas tintas necesarias 

para a obtención das cores adecuadas e 

facíanse as novas matrices que permitirían 

executa-lo proceso de impresión. Inicial-

mente estas realizábanse mediante pedras 

litográfi cas e pranchas de aluminio ou zinc 

utilizadas en máquinas de estampar planas 

(marcas Voirin o Koch), pero cando se esta-

bleceu en Vigo a sociedade Suárez, Salgado 

y Fadrique instalou rotativas Mann, de 

rendemento substancialmente maior16. 

No que respecta á sección de constru-

ción de latas, a súa integración nas empresas 

metalgráfi cas tense que relacionar non só cun 

servizo prestado ós conserveiros senón tamén 

có proceso de cambio técnico que se estaba a 

dar no proceso de fabricación dos envases. 

Xan Carmona ten reiterado como os empre-

sarios franceses chegados á beiramar galega 

nas últimas décadas do século XIX foron os 

que aportaron a tecnoloxía de construción e 

cerre hermético das latas. Soldadores proce-

dentes de Francia encargaríanse de forma-

la man de obra local nas novas técnicas. Os 

traballos de Luísa Muñoz permiten observar 

como os lazos de parentesco de moitos dos 

primeiros fabricantes de conservas axudaron 

ós desprazamentos dos soldadores entre os 

diferentes centros conserveiros facendo que 

14 Muñoz, L (2002) (2002b).

15 Giráldez, J. e Muñoz, L. (2006). 

16 Lidón (2005) p. 121. Os procedementos fotomecánicos, que parece ser introducíranse en La Artística de A Coruña cara 1910, tamén fi xeron acto de 

presencia en Vigo nestes anos, pero creemos que simplemente como método para realiza-los debuxos sobre a matriz litográfi ca de zinc ou alumino; 

Romero, Ana e Pereira, Carlos (2005), pp.66-67.
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aquelas se difundiran rapidamente. Ata os 

anos de cambio de século tanto a construción 

de envases como o seu posterior cerre tralo 

envasado do produto, baseábase na destreza 

dos denominados follalateiros-soldadores. 

Estes traballadores, moi cualifi cados e orga-

nizados xerarquicamente en mestres, ofi ciais 

e aprendices, realizaban artesanalmente todo 

o proceso de produción, rematasen por confi -

gurarse como unha verdadeira aristocracia 

obreira, con elevados salarios e gran poder 

de negociación colectiva17. Isto animou a 

algúns dos principais conserveiros a buscar 

a mecanización dos seus talleres de laterío 

introducindo, xa antes de 1900, diversas 

máquinas: prensas, embutidoiras, sertidoras, 

soldadoras, etc.18. E aínda que estas innova-

cións técnicas incrementaron notablemente 

a produtividade da industria, o seu principal 

efecto o exerceron sobre a man de obra; os 

soldadores comezaron a ser desprazados 

progresivamente do proceso de fabricación, 

sobre todo da fase de construción de vacío, 

sendo substituídos por mulleres, adoles-

centes e nenos, man de obra máis barata, 

menos confl itiva e non sindicada19. 

A instalación en Vigo das empresas 

metalgráfi cas non foi allea a este proceso. 

De feito, a nova forza de traballo constituía 

boa parte do persoal de La Metalúrgica. A 

inspección efectuada pola Junta Local de 

Reformas Sociales, en 1901, describe clara-

mente a situación: “hay en ella mujeres y 

niños, estos en número de doce a trece de 

ambos sexos, cuyas edades varían de ocho 

a catorce años. A estas mujeres y niños se 

los dedica a servir las máquinas cortadoras 

y estampadoras”20. Nos seguintes anos, 

no taller de construción de envases a man 

de obra aumentou ata representar case a 

metade do total, sen engadirlle os nenos 

e adolescentes. A construción de envases 

comezaba a deixar de ser un traballo de 

homes, sindicados e ben pagados. 

A instalación de La Metalúrgica en 

Vigo tamén respondeu ó interese de difun-

diren o cerre mecánico. De feito, no inven-

tario-borrador desta empresa para 1903 

non fi guran nin ferramentas nin útiles 

para o soldado manual, pero si destacan 

as máquinas empregadas na construción 

de envases; as mesmas que se estaban 

a introducir nos talleres de vacío das 

fábricas de conservas: agrafadoras, aplas-

tadoras, mandriladoras, cerradoras, estaña-

doras, estampadoras, tesoiras, viradoiras, 

soldadoras, etc., de diversas casas Ewers, 

Soudage, Kargess ou Bliss. Unha mostra 

clara da transformación técnica que estaba 

a ter lugar, coa difusión de maquinaria que 

permitía parcelar o proceso de traballo para 

empregar mulleres e nenos na construción 

dos envases. Ó mesmo tempo, remítenos 

á xeneralización dun novo tipo de lata de 

conservas, a chamada sanitary can. Nesta, 

a soldadura en tapa e base feita con estaño 

e chumbo, que moitas veces contaminaba o 

produto envasado, substituíase pola presión 

dunhas pestanas realizadas na base e corpo 

da lata sobre unha xunta de goma, que 

garantía a súa hermeticidade. O conserveiro 

recibía os corpos fabricados, as tapas corres-

17 Carmona, X. (1983); Muñoz, L. (2002).

18 Carmona, X. (1994). 

19 Muñoz, L. (2002)

Revista Adra 2.indd   92Revista Adra 2.indd   92 29/4/08   15:27:3029/4/08   15:27:30



FABRICANTES DO INTANXIBLE, O EFÉMERO E O ÍNFIMO: AS EMPRESAS METALGRÁFICAS EN GALICIA (1900-1936) – 93

pondentes e os aneis másticos que, unha 

vez cheo o envase, usaría para o seu cerre 

na máquina sertidora.

Porén, diversos factores frearon a difu-

sión deste cambio técnico. Luísa Muñoz xa 

destacou, por unha banda, a resistencia dos 

obreiros soldadores, e, por outro, a escasa 

estandarización das latas. A este respecto, 

a multiplicidade de formatos existentes foi 

un dos factores que incidiu no mantemento 

da soldadura manual, pois difi cultou a 

mecanización da construción dos envases e 

tamén a de seu cerre en cheo, obrigando ás 

empresas conserveiras a ter que asegurarse a 

dispoñibilidade da man de obra cualifi cada. 

Os soldadores seguiron manténdose como 

gremio, pero progresivamente debilitado 

ante a difusión destas prácticas pretaylo-

ristas que os desprazaban por máquinas 

accionadas por mulleres e nenos nalgunhas 

fases de produción e na fabricación dos 

formatos máis correntes21. 

Con todo, o papel desempeñado polas 

metalgráfi cas na eliminación da soldadura 

manual foi moi limitado, alúmenos na etapa 

anterior á Primeira Guerra Mundial. De 

feito, a súa instalación soamente provocou 

nas fábricas de conservas unha externaliza-

ción parcial da súa construción de envases. 

A meirande parte mantiveron os seus 

talleres de laterío e seguiron mercando parte 

dos envases ben ás mais grandes ben ás 

empresas metalgráfi cas, que víanse benefi -

ciadas dese mercado secundario de fabrica-

ción de latas22. De feito, as limitadas dimen-

sións que mantiveron as súas seccións de 

construción parecen manifestalo. En todo 

caso, as pautas do cambio técnico nas 

empresas conserveiras e metalgráfi cas non 

diferiron substancialmente, sendo posible 

que nestas, ó fabricaren non só envases para 

conservas de peixe senón tamén para outros 

moitos produtos con variadas formas e 

tamaños, a necesidade de emprego de solda-

dura manual fose aínda maior. 

Así pois, neste período anterior á guerra 

europea, as empresas metalgráfi cas galegas 

acadaron unhas características semellantes 

ás que tiñan en países como Francia o 

Portugal23. Ademais das pranchas litogra-

fadas, proporcionaban ás conserveiras latas 

rematadas, tapas e fondos preparados para a 

construción dos efémeros envases, así como 

os ínfi mos elementos empregados no cerre 

dos botes: os aneis de caucho para o seu 

sertido. Aínda que a industria de conservas 

galega absorbía o groso da súa produción, 

tamén fabricaban unha grande variedade 

de envases e diversos produtos de folla de 

lata: de conservas vexetais, aceite de oliva, 

pemento, galletas, doces, café, pinturas, 

caixas de produtos farmacéuticos, etc., pezas 

decoradas para baúis, carteis, etc. Unha 

certa diversifi cación da produción coa que 

intentaban suavizar a forte estacionalidade 

da industria conserveira de peixe24. 

3) Guerra, difi cultades y 
benefi cios
Os problemas que afectaron á industria 

metalgráfi ca durante os anos da Primeira 

Guerra Mundial non foron moi diferentes 

20 AMV, Junta Local de Reformas Sociales, “Resultado de la visitas de inspección giradas a las fábricas e talleres”, 14 de octubre de 1901. 

21 Muñoz, L.(2002); (2003); (2005)

22 Carmona, X. (1994). 

23 Sobre las metalgráfi cas en Francia, Cornu, R. e Bonnault-Cornu, Phanette (1989); Dubois, X. (2005); para Portugal, Pulido (1981).

24 Giráldez, J. (2006). 
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dos que afectaron á industria conserveira. 

Xan Carmona analizou a rápida elevación 

dos seus custes de produción por mor do 

aumento do prezo das materias primas 

(carbón, estaño, peixe, etc.) e inputs inter-

medios (gas, maquinaria, folla de lata, etc.), 

mostrando como os principais problemas 

para esta actividade, non derivaron tanto 

do prezo como da acusada escaseza dalgún 

deles, caso do estaño ou a folla de lata. Tamén 

subliñou como a oferta de folla de lata non 

constituíu un problema grave ata fi nais de 

1916. Os conserveiros grazas á acumulación 

de stocks no período anterior á guerra, o 

aumento da produción vasca e o recurso ás 

importacións puideron cubri-lo oco deixado 

polas restricións á exportación impostas por 

Inglaterra, nuns anos caracterizados por 

unhas mediocres costeiras de sardiña.25 

Tamén as empresas metalgráfi cas 

puideron aproveitar ata mediados de 1916 

a posibilidade de seguir comprando folla de 

lata inglesa, e aínda que as compras se efec-

tuaron a prezos moi elevados non tardaron 

en seren compensadas pola continua suba 

de prezos. Unha vez cerradas as importa-

cións, os contratos establecidos cos fabri-

cantes nacionais de folla de lata, Altos 

Hornos e La Basconia, permitiron manter 

sen problemas a súa actividade. A situación 

normalizouse a fi nais dese ano cando se 

estableceron unhas cotas de importación de 

Inglaterra e Estados Unidos equivalentes ás 

de antes da guerra26. 

En conxunto, a folla de lata non foi un 

problema insalvable para a industria metal-

gráfi ca. Tanto La Artística como La Metalúr-

gica non só mantiveron a súa actividade e 

incluso puideron incrementala. É signifi ca-

tivo que esta última aumentara case nun 50 

% os seus traballadores, chegando ós 109 en 

1918. Porén, non puideron asegurar as cali-

dades de folla de lata traballadas, tendo que 

recorrer habitualmente as das clases infe-

riores, cun menor contido en estaño. Dadas 

as circunstancias bélicas isto tiña unha 

importancia secundaria, pero non ocorría o 

mesmo con certos inputs claves da litografía 

como as tintas, lacas ou vernices. Se antes 

da guerra procedían de Inglaterra, Francia 

ou Alemania, a dislocación dos mercados 

encareceu estes produtos, obrigando á subs-

titución de certas clases e cores por tipos 

semellantes. A calidade dos traballos lito-

gráfi cos se resentiu inmediatamente. Así, 

La Metalúrgica en 1917 recoñeceu que esta 

causa “dio origen a serias reclamaciones, 

que nos hemos visto obligados a atender 

unas, y a dejar las cantidades necesarias en 

depósito para atender a las que pudieran 

sobrevenir y pendientes de arreglo”27. 

Ó marxe da perda de calidade, a esca-

seza de materias primas xerou un intenso 

aumento de prezos que afectou directamente 

ós custes de produción. Con todo, á fortí-

sima subida de prezos que experimentaron 

os produtos da industria conserveira nos 

mercados internacionais permitiu absorber 

sen graves problemas o importante encare-

cemento dos inputs ó tempo que obter uns 

espectaculares benefi cios empresariais28. Da 

mesma forma, as empresas metalgráfi cas 

25 Carmona, X. (1994). Carmona e Nadal (2005), pp. 142-148.

26 Carmona, X. (1994); Carmona e Nadal (2005), pp. 142-148.

27 AHPP, Fondos de Hacienda, Balances de Sociedades, Leg. G-8676.

28 Carmona, X. (1994); Carmona e Nadal (2005), pp. 142-148.
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víronse tamén favorecidas pola conxuntura 

da Primeira Guerra Mundial. O forte incre-

mento da demanda de litografía e envases 

pola industria conserveira nun momento 

de intenso aumento de prezos, estiveron 

na base da acumulación duns benefi cios 

empresarias sen precedentes, aínda que 

non chegaron o nivel dos das principais 

empresas conserveiras. 

Unha boa parte destes benefi cios obtidos 

foron reinvestidos na ampliación da capaci-

dade produtiva; entre 1913 e 1919, os activos 

das metalgráfi cas viguesas duplicáronse. En 

La Artística tódalas seccións aumentaron de 

tamaño, pero o crecemento experimentado 

na de construción de envases foi o máis 

evidente. O forte aumento dos prezos do 

estaño durante os anos do confl ito bélico 

europeo intensifi cou o sistema de cons-

trución e cerre das latas de conservas sen 

soldadura, mediante sertido, iniciado a 

comezos de século. Para evitar incorrer en 

grandes investimentos en maquinaria, as 

empresas conserveiras de menores dimen-

sións incrementaron a externalización da 

produción de laterío cara ás metalgráfi cas, 

que se viron favorecidas con esta amplia-

ción da demanda. En 1918 a “Fábrica de 

gomas” de La Artística, producía o redor de 

35 toneladas anuais de xuntas para botes de 

conservas vexetais e de peixe, que lle permi-

tiron multiplicar por catro os benefi cios de 

dous anos antes29. 

Esta difusión das formas mecánicas de 

construción e cerre das latas fi xo aumentar 

a demanda da nova maquinaria. Porén, 

as difi cultades de abastecemento desde o 

estranxeiro xerou un intenso proceso de 

substitución de importacións30. De feito, 

boa parte dos benefi cios empresariais 

acumulados durante a guerra europea, 

tanto no caso de La Metalúrgica como no 

de La Artística, foron destinados á creación 

de talleres de construcións mecánicas orien-

tados á industria conserveira. Unha diversi-

fi cación produtiva asentada nas seccións de 

que dispuñan as propias metalgráfi cas para 

mantemento e reparación da súa maqui-

naria. Xa en 1916, La Artística iniciou a fabri-

cación producindo nos anos seguintes unha 

grande variedade de máquinas, algunhas 

automáticas e outras manuais: de engomar, 

tesoiras para cortar aneis másticos, serti-

doras para latas redondas e rectangulares, 

estañadoras, picapuntas, etc. O desenvol-

vemento desta sección fi xo que, en 1921, 

creara Talleres Mecánicos Alonarti S.A., 

empresa dedicada exclusivamente á fabri-

cación de maquinaria. O mesmo proceso 

tivo lugar en La Metalúrgica que, en 1917, 

decidiu “la conveniencia de montar talleres 

mecánicos y de fundición, en condiciones 

de explotación, como talleres anexos a la 

fábrica”, para o cal tivo que ampliar as súas 

instalacións31. 

4) Novas difi cultades, novas 
estratexias 
Nos anos centrais da década dos vinte, a 

segunda crise sardiñeira forzou a reorienta-

ción das empresas conserveiras galegas cara 

outras especies como o bocarte ou o bonito. 

29 Instituto de Reformas Sociales (1919).

30 Carmona, X. (2005)

31 AHPP, Fondos de Hacienda, Balances de Sociedades, Leg. G-8676 e G-8677. Giráldez, J. (2006). 
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Unha reorientación que lles permitiu sortear 

a práctica ausencia de sardiña, facendo que 

o volume de produción de conservas a penas 

se resentise32. Porén, e aínda que a demanda 

de litografía e de envases non declinou de 

forma apreciable, as empresas metalgrá-

fi cas tiveron que enfrontarse á numerosos 

atrasos nos pagos e facturas impagadas. Foi 

o caso de La Artística que viu afectada a súa 

conta de resultados pero sen comprometela 

gravemente. De feito, un continuado rein-

vestimento de benefi cios permitiu incidir 

na mecanización da produción e o aumento 

da capacidade produtiva. Na sección de 

litografía instaláronse aparatos de cuadro-

grafía e prensas offset, maquinaria relacio-

nada coas tecnoloxías que desde comezos 

de século estaban desprazando á impresión 

litográfi ca directa, e tamén substituíron 

as vellas máquinas planas por rotativas 

novas33. Da mesma forma, a sección de 

envases intensifi cou a súa fabricación mecá-

nica, diversifi cando aínda máis a produción 

coa incorporación das de casquillos de folla 

de lata e tapóns coroa para botellas, betún 

ou caixiñas para produtos cosméticos. 

Os contratos laborais efectuados por La 

Artística nestes anos constitúen un exce-

lente indicador da marcha da empresa: 82 

no período 1910-1920 e 372 en 1920-30. O 

crecemento afectou especialmente á contra-

tación de mulleres, que de representar algo 

máis del 55 % pasaron a supoñer case o 75 % 

do total34. Un aumento de peso que refl icte 

claramente como nesta década mulleres e 

adolescentes convertéronse na man de obra 

maioritaria tanto nas metalgráfi cas como 

nos talleres de vacío das empresas conser-

veiras. O soldador varón altamente cualifi -

cado practicamente desapareceu, e con el 

tamén desapareceu o control do proceso de 

traballo e os métodos de xeración de cuali-

fi cacións nos que ata entón confi aran as 

empresas35. Estas destruíron as vellas cuali-

fi cacións artesanais, pero coa introdución 

da nova tecnoloxía xeraron e organizaron 

outras novas, defi nidas en base á maquinaria 

usada pola man de obra de forma directa 

(troqueladora, soldadora, engomadora, 

estañadora, etc.) ou dependente (axudante 

ou servidora), agora desprovistas de todo 

control sobre o proceso de traballo36.

Sen dúbida, na boa marcha da empresa 

nestes anos incidiu o poder de mercado que 

mantiñan en Galicia La Artística-Suárez 

Pumariega de A Coruña e La Artística S.L. 

de Vigo, pois a súa dimensión era incom-

parablemente superior á de La Metalúrgica 

S.A. e a de Estanislao Núñez Barrio, apode-

rado de La Artística S.L., que en 1921 creara 

a súa propia metalgráfi ca en Vigo. O feito 

de que ambas “Artísticas”, non só absor-

beran máis dos dous terzos da folla de lata 

transformada en Galicia senón que tamén 

participaran case dos mesmos accionistas 

facilitou a imposición das súas estratexias 

sobre prezos e de reparto do mercado ás de 

menores dimensións.

Así, en 1927, no Consello de Adminis-

tración de La Artística, fíxose constar que 

32 Giráldez (1996); Carmona (1994). 

33 Lidón (2005), pp.287-289; Giráldez, J. (2006).

34 Muñoz, L (2002); (2003), Giraldez e Muñoz (2006).

35 Gordon, D, Edwards, R. e Reich, M (1986), pp. 33-34. 

36 Muñoz, L. (2003). 
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“mantenemos actualmente la misma inte-

ligencia de precios y las mismas cordiales 

relaciones con nuestros colegas litógrafos, 

tanto de la plaza como de La Coruña, Gijón, 

Bilbao y Santander; inteligencia que en 

unión de los colegas convenidos veremos de 

ampliar a los demás de otras regiones, bien 

para precios o para cuestiones sociales”37. De 

feito, a creación ese mesmo ano da Asocia-

ción Metalgráfi ca Española, patronal presi-

dida moitos anos por Luís Suárez Puma-

riega, facilitou a extensión destes acordos 

de tipo colusivo. Nos anos seguintes abran-

gueron o conxunto de España, incluíndo 

ós fabricantes de tapóns coroa, e se unifi -

caron as tarifas dos formatos máis usuais de 

envases. Un excelente clima de “intelixente” 

cooperación empresarial que se mantivo sen 

graves contratempos ata o inicio da guerra 

civil38. 

Porén, a fi nais da década, a Gran Depre-

sión deixouse sentir nas metalgráfi cas refl ec-

tida pola marcha da industria conserveira, á 

cal estaban intimamente ligada. Se a produ-

ción de conservas experimentou un forte 

crecemento durante os anos trinta, situ-

ándose en niveis ata entón descoñecidos, 

non sucedeu o mesmo coas exportacións 

que, desde 1932, declinaron fondamente. 

Para paliar o derrube do mercado exterior 

os conserveiros reorientaron as súas produ-

cións cara o mercado interno, estratexia 

que tivo un éxito evidente: en 1934 as canti-

dades absorbidas polo mercado interior 

superaron xa ás destinadas á exportación39. 

Un esforzo feito a costa dos benefi cios 

empresariais e da redución de prezos, o cal 

afectou directamente ás empresas metalgrá-

fi cas. De feito, as súas contas de resultados 

non refl ectiron o aumento da demanda 

de litografía, envases, gomas, etc., pois os 

problemas das conserveiras lles afectaron 

directamente obrigándolles a rebaixar os 

prezos. Con todo, a actividade mantívose 

e, en 1934 e 1935, a demanda de litografía 

e envases para conservas pero tamén para 

tocador, farmacia, lubrifi cantes, limpame-

tais, insecticidas, betún, etc. foi tan intensa 

que obrigou a adquirir nova maquinaria en 

tódalas seccións. 

Pola súa banda, o comportamento 

da “Fábrica de gomas” foi algo distinto. 

Desde a guerra europea, os aneis másticos 

fabricados pola Artística de Vigo e que 

chegaban a tódalas rexións conserveiras 

peninsulares seguiron producindo subs-

tanciosos benefi cios, ó compas da difusión 

do cerre sertido. O mercado das xuntas de 

goma vulcanizadas repartíase en España 

entre moi poucas empresas: La Artística de 

Vigo, la valenciana Manufactura Española 

de Gomas e a bilbaína Juan Somme, fabri-

cante tamén de maquinaria para a indus-

tria conserveira40. Precisamente, foi esta 

empresa a que decidiu a comezos de 1927, 

romper os acordos que mantiñan os fabri-

cantes de aneis másticos, abrindo unha 

guerra de prezos que se prolongou varios 

anos. Ó mesmo tempo, Portugal elevou ata 

niveis prohibitivos as tarifas á importa-

ción de aneis de goma, ameazando a fi rme 

posición de La Artística neste importante 

37 Giráldez (2006).

38 Giráldez (2006). 

39 Carmona, X. (2005)

40 Carmona, X. (2005).
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mercado41. Co fi n de evitar as consecuencias 

derivadas do incremento arancelario, creou 

unha nova sociedade na fronteiriza praza de 

Valença do Minho, xirando baixo a razón de 

La Artística Limitada de Valença-Manufac-

tura de Borracha. A nova fábrica comezou 

a funcionar en 1928. Nesta decisión estraté-

xica actuaron factores de localización, pero 

tamén a intención de manter unha vantaxe 

competitiva nun país que se convertera 

desde a guerra mundial no principal centro 

da industria conserveira europea42. 

Aínda que, nos anos da gran depresión, 

a produción de gomas en Vigo e Valença 

se resentiron da caída de prezos, La Artís-

tica mantivo unha activa estratexia para 

aumentar o seu poder de mercado, elimi-

nando ós seus competidores. Desta forma, 

en 1934, adquiriron as instalacións de Vda. 

e Hijos de Juan Somme, indemnizándoos con 

90.000 pesetas “para que no puedan fabricar 

en 20 años” e, ó ano seguinte, fi rmaron un 

convenio coa Fábrica de Borracha Luso-Belga, 

polo cal limitaba a súa produción a cambio de 

recibir unha indemnización. Isto, permitiu 

que La Artística de Valença convertérase na 

principal abastecedora de aneis másticos do 

mercado portugués, un poder de mercado 

que se consolidou a partir de 1935 coa obriga 

legal de empregar os aneis de goma no cerre 

dos envases alimenticios43.

No que respecta ó taller mecánico Alonarti 

S.A. ó longo dos anos vinte e comezos dos 

trinta, mantivo unha vida lánguida, ó ser 

incapaz de competir coas sertidoras Reinerts 

da empresa norueguesa Somme & Sundt, 

empregadas nas conserveiras galegas xa 

desde comezos de século, e que en 1915 

asentarase en Bilbao44. Precisamente, foi a 

súa falta de competitividade o que o levou 

a converterse, a comezos dos anos trinta no 

taller de mantemento de La Artística S.L., a 

súa casa matriz, e, posteriormente a instalar 

unha sección dedicada á fabricación de tubos 

comprimibles para pasta, pomadas, etc., 

actividade da cal a penas existían fábricas 

en España. A diversifi cación cara os tubos 

comprimibles estaba moi lonxe da gama 

de producións mecánicas de Alonarti S.A., 

pero non das competencias desenvolvidas 

en La Artística. A súa ampla experiencia 

no traballo co estaño, a partires dos seus 

coñecementos da soldadura dos envases, e 

unha longa e estreita relación cos clientes 

de laboratorios farmacéuticos, perfumerías, 

etc., foron factores claves nesa decisión. A 

produción de tubos comprimibles, iniciada a 

comezos de 1934, tivo un éxito tan rotundo 

que lles obrigou ó ano seguinte a ampliar 

as súas instalacións con nova maquinaria. 

Ese mesmo ano tamén comezou a producir 

fío e variña de soldadura a base de estaño 

e chumbo para a industria conserveira e 

talleres de envases metálicos. 

5) Conclusións
Desde fi nais do século XIX e a calor da 

demanda da industria conserveira tivo lugar 

o desenvolvemento da industria metalgrá-

fi ca en Galicia, que permitiu substituír as 

anteriores importacións de folla de lata 

litografada do estranxeiro e doutras rexións 

41 Sobre a elevación dos aranceis en Portugal nestes años, Valerio, N. (1994), pp. 188-191.

42 Carmona, X. (2005).

43 Para a penetración da industria estranxeira en Portugal, Rosas, F (1994).

44 Carmona, X. (2005).
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españolas. Se a empresa pioneira nesta 

actividade foi La Artística-Suárez Puma-

riega de A Coruña, a consolidación de Vigo 

como principal centro conserveiro penin-

sular non tardou en esixir a súa instalación 

nesta cidade. Coa aparición, primeiro, de La 

Metalúrgica, pouco despois de La Artística 

de Vigo, e, a comezos dos anos vinte, da de 

Estanislao Núñez, completáronse os esta-

blecementos que haberíanse de repartir o 

mercado da metalgrafía galega ata os anos 

setenta do século XX. Dentro do mundo da 

empresa galega, a súa importancia é salien-

table. Xa indicamos como en vésperas da 

guerra civil La Artística-Suárez Pumariega, 

La Artística de Vigo e La Metalúrgica incluí-

anse dentro das cincuenta maiores empresas 

non fi nanceiras de Galicia. Porén, a súa 

dimensión non era equiparable: os activos 

de La Artística de Vigo, viñan a representar 

o das outras dúas conxuntamente. 

O longo do primeiro terzo do século XX 

estas empresas foron ocupando un lugar 

cada vez máis central dentro das indus-

trias auxiliares da conserva. As metalgrá-

fi cas, ó permitir as empresas conserveiras 

de menores dimensións externalizar a súa 

produción de envases e substituír parcial-

mente a man de obra máis cualifi cada, 

tiveron efectos directos sobre os seus custes 

de produción, contribuíndo a favorecer 

o cambio técnico no sector. En vésperas 

da guerra civil, as metalgráfi cas galegas 

vendían a industria conserveira de peixe, 

pranchas de folla de lata litografadas así 

como envases de moi distintos formatos. 

Pero, tamén producían para calquera 

mercado que empregara envases ou algún 

elemento de folla de lata: conservas vexe-

tais, fabricantes de aceite de oliva, pemento 

en po, galletas, café, pinturas, produtos de 

farmacia, cosmética, pezas decoradas para 

baúis, carteis, insignias, tapóns coroa, etc. 

Esta diversifi cación da produción acadaría 

o seu maior nivel en La Artística de Vigo: 

xunto a estes produtos tamén fabricará fío 

e sales de estaño para a soldadura e aneis 

másticos para o cerre dos envases, produto 

no cal dominará os mercados peninsulares; 

ademais, a través de Alonarti, producirá 

maquinaria para a industria conserveira 

e iniciará a de tubos comprimibles para 

cosmética e farmacia, na cal será unha das 

pioneiras en España e a única en Galicia. 
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COMBA CAMPOY GARCÍA

O documental galego na reconstrución 

da memoria do 36

Introdución
O ano 2006 foi declarado “Ano da Memoria” 

polo goberno galego. Independentemente 

dos motivos que puideron conducir a este 

recoñecemento institucional, e do xeito no 

que puido ter sido abordado por cada un 

dos grupos do bipartito, este feito consti-

tuíu unha oportunidade única no proceso 

de reconstrución da memoria dos derro-

tados tras o golpe do 36. Un proceso diná-

mico e aberto, que xa tiña sido iniciado en 

anos anteriores por distintos colectivos da 

sociedade civil, así coma por historiadores 

e documentalistas, sen ningún apoio insti-

tucional. Oportunamente, a Consellaría de 

Cultura integrou este esforzo precursor nas 

distintas liñas de actividade promovidas ao 

longo do ano pasado, coherentemente con 

unha concepción da memoria como cons-

trución colectiva e multidisciplinar. Paré-

cenos importante, por este motivo, que este 

tipo de actividades non vexan reducidos os 

apoios institucionais unha vez rematado 

o 2006, ou que non se vexan limitados á 

investigación académica. A reconstrución 

da memoria histórica require dun esforzo 

a moitas bandas e en múltiples soportes, 

desde a palabra viva dos superviventes ás 

súas expresións artísticas, pasando polos 

arquivos fotográfi cos ou fílmicos, até chegar 

á recreación que deses feitos e desa palabra 

fai hoxe a sociedade galega. Nese senso 

é que queremos destacar o papel xogado 

polo audiovisual chamado “de non fi cción”, 

como ferramenta de refl exión e de debate, e 

non só de arquivo ou embalsamamento. Ao 

longo deste artigo faremos un breve percor-

rido polos principais debates en torno ao 

xénero documental e á súa relación coa 

“realidade”, así como polas experiencias de 

documental biográfi co producidas até agora 

na Galiza, e o seu papel dentro do proceso 

de recuperación da memoria das vencidas 

no 36. Un papel, como apuntábamos, deter-

minante nun proceso de longo e lento 

percorrido, merecedor polo tanto de apoio 

e protección.

Memoria ou historia?
Aínda que o par “Memoria Histórica” se 

teña popularizado nos últimos tempos, 

chegando a asociarse de xeito reducionista 

coa memoria das vítimas do Golpe do 36, 

parécenos oportuno deternos nos sintagmas 

que o compoñen, antes de pasar ao tema 

que nos ocupa especifi camente. Se, como 

xa adiantamos, partimos dunha concepción 

da memoria como construción colectiva, 

no presente, é porque desconfi amos dunha 

Historia como relato liñal e unívoco elabo-
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rado por científi cos alleos a este mundo. 

Defendemos, pola contra, un concepto cons-

trutivista da Historia, separada da Memoria 

por uns lindes cada vez máis borrosos. 

Ambas as dúas son necesarias para a esta-

bilidade de calquera sociedade, que precisa 

dunha comprensión relativamente fi rme do 

seu pasado. Ese pasado non pode nin debe 

recuperarse tal cal ocorreu, mas si rein-

ventarse desde as claves socio-culturais do 

presente. Esta é, do noso punto de vista, a 

responsabilidade actual dos historiadores: 

a de sistematizar, ordenar e interpretar 

uns materiais para dotalos dun senso, mas 

sempre en contacto coa sociedade da que 

forman parte, e moi alerta aos condicio-

nantes políticos e económicos que poidan 

infl uír nas súas conclusións ou liñas de inte-

rese. Porque consideramos que a Memoria, 

ou mellor valera dicir, as memorias, son 

construcións sociais condicionadas polas 

relacións de dominio existentes en cada 

momento, conformadas por unha grande 

variedade de elementos. Desde a palabra, 

escrita ou oral, ás imaxes e ás cancións, 

os contos e os obxectos de uso cotián. En 

cada momento histórico, unha versión da 

Historia é institucionalizada e considerada 

a única posíbel, e unha vez superado, esta 

versión é revisada e substituída por outra 

máis acorde coa ideoloxía dominante. A día 

de hoxe podemos afi rmar que esta ideoloxía 

(a dos partidos que comparten o goberno 

galego) admite a necesidade de incluír 

novas voces e novos materiais simbólicos 

no relato do noso pasado. Admite, pois, 

unha concepción da Historia máis achegada 

á Memoria cultural ou colectiva. Faino, 

cremos, mercede á presión da sociedade 

civil desde anos atrás, cando o “pacto de 

amnesia” promovido desde Madrid a raíz 

da (mal) chamada Transición, conlevou a 

anulación de calquera esforzo institucional 

por reconstruír o relato dos feitos ocor-

ridos no Estado Español a partir do Golpe 

de Franco, o que na práctica signifi cou a 

consolidación do relato establecido polos 

vencedores durante os corenta anos de 

Réxime ditatorial. A prioridade de reparar 

esta inxustiza explica que os esforzos das 

institucións galegas se centren nese período 

do noso pasado, o mesmo que xustifi ca 

o emprego reducionista do pleonasmo 

“Memoria histórica”. 

Pero volvendo aos apuntamentos histo-

riográfi cos; a nosa perspectiva construti-

vista lévanos a defender como prioritaria 

a presenza daqueles que nunca tiveron 

voz na construción da Memoria. Fronte 

á Historia baseada nos grandes aconte-

cementos bélicos, na sinatura de acordos 

diplomáticos ou no nomeamento de esta-

distas, interésanos coñecer as consecuen-

cias desas decisións nas vidas da xente do 

común; as circunstancias que marcan a 

súa loita pola supervivencia, as súas preo-

cupacións. E interésanos saber tamén de 

que xeito esas persoas elaboran un discurso 

sobre si e sobre o seu presente, do mesmo 

xeito que hoxe toda a sociedade ten dereito 

a tomar parte na elaboración do relato do 

seu pasado. Por iso defendemos a impor-

tancia das historias de vida, e polo tanto, 

insistimos, da memoria e da oralidade como 

fontes de coñecemento histórico. Isto é o 

mesmo que asumir a inevitábel e desexábel 

intersubxectividade da Historia, o que a dota 

dunha maior credibilidade e honestidade a 

ollos da sociedade. Da man da historia de 

vida regresamos ao asunto deste artigo, 
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posto que a súa materia prima, a entrevista, 

é a ferramenta da que se abastecen moitos 

documentais e relatos históricos de base 

anti-positivista. A entrevista, entendida 

como situación, como práctica social da 

que resulta un relato composto por dous ou 

máis suxeitos, interésanos no seu fi n pero, 

sobretodo, no seu desenvolvemento. Interé-

sanos porque implica un esforzo, por parte 

destes suxeitos, por darlle senso ao pasado e, 

simultaneamente, ao seu presente. Ao noso 

presente. A plasmación escrita desa historia 

de vida sérvenos para non esquecer. O seu 

rexistro audiovisual permítenos, ademais, 

trasladarnos á situación relacional da entre-

vista, fainos testemuñas do proceso experi-

mentado polos seus 

protagonistas. Obríganos a tomar parte 

da construción colectiva do noso pasado e a 

integralo na nosa consciencia do presente.

Bases da evolución estética e 
ontolóxica do cinema documental

A defi nición do xénero cinematográfi co 

documental ten sido obxecto de debates 

paralelos aos que, moi superfi cialmente, 

vimos de reseñar no campo da Historia. 

Tamén neste caso, o centro das controver-

sias constituíuno a natureza da relación 

establecida coa realidade representada. 

Algunhas defi nicións habituais do xénero 

como “cinema do real”, semellan concluír 

que tal representación é posíbel, mentres 

que outras etiquetas como a de “cinema 

de non-fi cción”, optan por unha defi nición 

en negativo, baseada na oposición ao que 

comunmente se entende como cinema 

propiamente dito (na fala coloquial usamos 

o termo “película” como o oposto a “docu-

mental”): o que emprega a imaxinación dun 

autor como materia prima para a recreación 

dunha nova realidade. 

A evolución deste debate até os nosos 

días corre parella da consolidación do 

xénero. 

Pode ser interesante lembrar que, na súa 

orixe, o cinema foi documental. Igual que 

ocorreu na fotografía, o nacemento desta 

nova técnica semellaba cumprir os soños de 

tantos artistas que, durante séculos, desen-

volveran innumerábeis técnicas pictóricas 

para tratar de retratar do xeito máis fi de-

digno a realidade. O cinema foi considerado, 

en orixe, unha técnica sumamente perfec-

cionada para o rexistro da realidade física. 

Porén, a súa evolución posterior dentro da 

incipiente Sociedade de Masas converteuna 

nun espectáculo en toda regra, e as fórmulas 

narrativas orixinarias do teatro foron adap-

tándose ás claves do novo medio, acadando 

grande popularidade. Deste xeito, o cinema 

de fi cción acabou por superar ás rudimen-

tarias e estáticas “actualidades”, fi lmacións 

de escenas do cotián, como as saídas dos 

obreiros das fábricas ou as visitas ofi ciais 

dos mandatarios, pezas habituais dos 

primeiros anos do cinematógrafo.

A pouca razón de ser do debate “fi cción/

non-fi cción” faise evidente se reparamos en 

que o considerado pai do xénero documental, 

Robert Flaherty, botou man sen pudor das 

fórmulas do cinema de fi cción para a posta 

en escena, guionización e montaxe das 

súas obras máis memorábeis. O relato da 

loita pola supervivencia dun protagonista 

concreto, estruturado seguindo as mesmas 

pautas da canónica “viaxe do Heroe” (unha 

das estratexias dramatúrxicas máis empre-

gadas polos guionistas de Hollywood), está 

tamén na base de “Nanook do Norte” (1922), 
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a peza fundacional do xénero, merecedora 

do aplauso do grande público.

Case coetaneamente, na Rusia post-

revolucionaria outro cineasta reivindicaba 

o “cinema ollo”, como a ferramenta que 

permitiría aos oprimidos do mundo tomar 

consciencia da súa alienación e loitar pola 

súa emancipación, fronte ao cinema de 

fi cción, que constituía ao seu ver, o novo 

“opio do pobo”. Denis Kaufman, máis coñe-

cido polo seu pseudónimo, Dziga Vertov, 

confi aba polo tanto na capacidade do cine-

matógrafo de captar a realidade libre das 

manipulacións do poder.

Nesta mesma liña “positivista inxenua”1, 

o británico John Grierson liderou un grupo 

de cineastas que puxeron o acento na 

denuncia das condicións das clases traballa-

doras na Gran Bretaña de Entreguerras. 

Grierson defendeu a superioridade do docu-

mental como instrumento de interpretación 

da realidade fronte ao cinema de fi cción, 

así como fronte a outros produtos de base 

“informativa”, como as reportaxes de actu-

alidade, das que se diferenciaría principal-

mente na cualidade estética e creativa que 

debe caracterizar a todo fi lme do xénero.

Durante a II Guerra Mundial, o medio 

cinematográfi co amosou a súa efi cacia 

como instrumento propagandístico, mas 

tamén como proba nos xuízos por crimes 

de guerra. Isto favoreceu que o documental 

fose considerado unha ferramenta de gran 

valía no seo das Ciencias Sociais, o que 

derivou na creación, nos anos cincuenta, de 

numerosos centros adicados á consolida-

ción dunha nova rama da Antropoloxía: o 

documental etnográfi co ou antropolóxico. 

Aspirábase a dotar a este xénero de auto-

nomía respecto do seu curmán de preten-

sións artísticas, evitando todo recurso á 

dramatización ou calquera manipulación 

diante ou tras a cámara (na montaxe, un 

dos aspectos onde máis tiñan incidido 

Flaherty ou Grierson para o acabamento 

estético das súas obras), e pondo o acento 

no traballo de campo, na documentación 

previa ás rodaxes. 

Paralelamente, os avances técnicos 

semellaban apoiar as teses dos positivistas. A 

incorporación do son sincrónico aumentaba 

a sensación de realismo dos fi lmes, ao tempo 

que permitía, por primeira vez, a captación 

dos testemuños orais dos individuos estu-

dados, “obxecto de investigación”. Esta 

corrente cientifi sta seguía a confi ar (inxe-

nuamente, pensamos) en que a presenza 

da cámara non tiña ningunha consecuencia 

na realidade captada. En calquera caso, os 

traballos realizados seguindo estas pautas 

de rigor científi co resultaban, paradoxal-

mente, pouco realistas (ante a ausencia de 

montaxe, que permitiría o ordenamento 

das fi lmacións en tempo real) e, o que é 

peor, sumamente tediosas, polo que a súa 

repercusión, mesmo entre a comunidade 

científi ca, foi moi reducida. A día de hoxe, 

Robert Flaherty segue a ser considerado o 

pai do documental antropolóxico. 

Na segunda metade do século pasado, 

distintas correntes documentalistas 

propoñen unha refl exión sobre o impacto 

da presenza da cámara sobre a realidade 

fi lmada, sen abandonar, o que os seguía 

1 Tomamos o termo do estudo de Alejandro Baer sobre o documental biográfi co do Holocausto (2005).
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emparentando coa Antropoloxía, o seu inte-

rese primordial por captar e interpretar dita 

realidade. Un dos movementos fundamen-

tais nese senso xurdiu na Franza na década 

de 1960. O “cinema verité”, corrente enca-

bezada por Jean Rouch (quen se autodefi nía 

como “etnólogo e cineasta a partes iguais”) 

propón que a cámara sexa o catalizador 

que axude a “desvelar” realidades ocultas. 

A cámara, pois, non é espello da realidade 

mas tampouco un obstáculo para amosala. 

E xunto dela ten que estar, necesariamente, 

a ollada do autor. Polo tanto os fi lmes 

de Jean Rouch mesturan a fi lmación de 

escenas cotiás, captadas no seu desenvolve-

mento espontáneo, con situacións fi cticias 

ou estimuladas, algo que non se lle oculta 

ao espectador. Un exemplo paradigmático 

é o seu fi lme “Moi, un noir” (1958), onde 

un emigrante nixeriano cóntanos o seu día 

a día nos arrabaldes de Abdijan (Costa do 

Marfi l) introducindo elementos fi cticios e 

referentes da cultura de masas que lle son 

familiares (un deles preséntasenos como 

Edward G. Robinson), desmontando desde 

o primeiro momento todo o artifi cio do 

aparello fílmico2. 

Perante a conclusión da imposibilidade 

de representar ao outro (ou explicalo, no 

caso da Antropoloxía, que tamén vive a súa 

crise ontolóxica no último cuarto do século 

pasado), o cinema documental empeza a 

interesarse polo “eu autor”, pola súa parti-

cular maneira de ollar o mundo. Consi-

dérase importante que as comunidades 

se representen a sí propias, pasen de ser 

“obxecto” de investigación –protagonistas 

dos fi lmes– a convertérense nos suxeitos, 

nos autores do relato da súa existencia. 

Infl uídos polo relativismo posmoderno, que 

nega toda posibilidade de representación da 

realidade a través do audiovisual (e menos 

aínda tras a irrupción das tecnoloxías dixi-

tais, que levan o artifi cio ao extremo de que 

a propia imaxe dixital é unha representación 

de si mesma), os documentalistas de fi ns do 

século XX abandonan por estéril o debate 

fi cción/non-fi cción. Basilio Martín Patino, 

cos seus fi lmes de tema histórico3, nos que 

pretende desvelar diante do espectador o 

carácter fi ccional de todo fi lme documental, 

é un bon exemplo do cambio de rumbo 

estético do documental actual. Desbotada 

a posibilidade de representar a realidade, 

a preocupación dos cineastas é evocala con 

unha ollada persoal e poética, mas sempre 

desde a honestidade e o compromiso co 

receptor.

Froito desta búsqueda do acabamento 

formal dos fi lmes documentais, e do acento 

nos aspectos creativos e expresivos, xorden 

obras de grande calidade estética e expre-

siva, o que lles valeu o recoñecemento 

de públicos máis amplos. Autores como 

Guerín, o recentemente falecido Joaquim 

Jordá, Agnès Varda ou Michael Moore están 

tras do rexurdir do xénero nos inicios do 

século XXI.

2 “Rouch explicou aos jovens que queria fazer um fi lme misturando fi cção e realidade: “A fi cção é a única forma de penetrar a realidade. Os meios da 

sociologia captam o exterior. Em Moi, un noir, eu queria mostrar uma cidade africana, Abidjan. Poderia fazer um documentário cheio de cifras e de 

observações objetivas. Seria terrivelmente aborrecido. 

Então eu contei a história com as personagens, suas aventuras, seus sonhos. E não hesitei em introduzir a dimensão do imaginário, do irreal. Um 

personagem sonha que ele boxeia, então o vemos boxear (...) A questão é manter uma certa sinceridade com o espectador, de não esconder que se 

trata de um fi lme (...)” (en Cassiano, 2002)

3 Destaca a súa serie de falsos documentais “Andalucía, un Siglo de Fascinación”, producida en 1995 para Canal Sur. 
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O documental galego e a 
memoria das represaliadas
Parece ser que na Coruña foi realizado o 

primeiro fi lme do Estado Español. En 1897 

José Sellier captou co aparello dos irmáns 

Lumière o enterro do xeneral Sánchez 

Bregua. A partir de aí, a evolución do xénero 

ten características semellantes á que vimos 

de reseñar máis arriba: durante as primeiras 

décadas do século pasado, as fi lmacións de 

escenas da vida cotiá, de paisaxes ou de 

acontecementos políticos constituíron a 

meirande parte da produción cinematográ-

fi ca do país, da man de pioneiros como os 

irmáns Barreiro, de Pontevedra, ou o vigués 

José Gil. Entre as especifi cidades da produ-

ción galega, podemos destacar as “películas 

de correspondencia”, etiqueta acuñada por 

Manolo González para agrupar os fi lmes 

producidos para as comunidades galegas na 

emigración.

Durante os anos vinte e trinta, o docu-

mental feito en Galiza recibe as infl uencias 

dos movementos estéticos vangardistas e 

do compromiso dos cineastas coa súa reali-

dade social. A fi gura de Carlos Velo é o prin-

cipal expoñente do nacemento do xénero en 

Galiza. A súa obra Galicia/Finisterre (1936) 

é considerada por algúns autores o primeiro 

documental galego. Nel, Velo recolle a 

infl uencia de Flaherty e dos cineastas sovi-

éticos, situando a Galiza no mundo a través 

dunha cinematografía propia cuxo desen-

volvemento foi brutalmente interrompido 

ese mesmo ano polo Golpe de Estado.

Tras a morte de Franco, os poucos crea-

dores que emprenderon a lenta e descon-

tinua reconstrución do cinema galego 

semellaron atopar na fi cción maiores posi-

bilidades expresivas ca no documental. 

Tras o inicio das emisións da TVG, en 1982, 

a canle autonómica converteuse no único 

motor da produción galega de documentais, 

determinando os contidos e os formatos 

priorizados. Deste xeito, durante as últimas 

dúas décadas do século pasado, e salvo 

excepcións puntuais, todas as pezas audio-

visuais de base real foron producidas para 

a súa emisión en televisión, e dadas as súas 

características formais e a súa fi nalidade, 

máis próxima á información cá expresivi-

dade artística, preferimos falar, na maior 

parte dos casos, de reportaxes e non de 

documentais. 

Se escasa foi a produción documental 

galega até hai ben pouco, a de documentais 

sobre a represión franquista na Galiza foi 

practicamente inexistente. Non é preciso 

dicir que o partido que estivo a fronte da 

Xunta até o 2005 non tivo ningún interese 

en promover este tipo de proxectos, nin de 

que fosen emitidos pola canle de televisión 

pública. Polo tanto, os poucos traballos 

que se desenvolveron nese eido foron obra 

militante e voluntariosa de individuos ou 

colectivos cidadáns que, pese á ausencia 

de apoios e dos moitos obstáculos buro-

cráticos e reticencias de certos sectores 

sociais para abordar un tema aínda conno-

tado polo medo, emprenderon un traballo 

de “recollida” audiovisual das historias das 

vítimas da represión. Son os casos de Antón 

Caeiro, Xan Leira, ou dos membros da 

CNT de Compostela, aos que lles debemos 

os primeiros documentais sobre este tema 

realizados na Galiza. Os seus traballos coin-

ciden no peso predominante das entre-

vistas; razóns de urxencia explican este 

trazo común, posto que na meirande parte 

dos casos os entrevistados son persoas de 
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avanzada idade, e moitos fi naron pouco 

despois da gravación. De aí que poidamos 

afi rmar que estes traballos precursores 

respostan máis a unha vocación de recolla 

de campo, de preservación case museística, 

ca creativa, fi cando os criterios estéticos ou 

expresivos, en ocasións mesmo a cualidade 

técnica, relegados a un segundo plano. En 

calquera caso, contribuíron enormemente 

na evolución do documental histórico 

galego, e merecen o noso recoñecemento. 

Tampouco podemos esquecer, en 

ningún caso, que este labor de recolla audio-

visual correu en paralelo ao desenvolvido 

por diversos historiadores independentes 

e colectivos cidadáns, que moito antes do 

“Ano da Memoria” puxeron os primeiros 

tixolos na reconstrución documentada dos 

acontecementos posteriores ao 18 de xullo 

do 1936 na Galiza. O seu traballo constante 

durante anos recibiu un merecido pulo en 

2006, cando o novo goberno, tomando como 

escusa a conmemoración dos 70 anos do 

inicio da guerra, decide facerse eco destas 

sensibilidades e impulsa campañas de sensi-

bilización e promoción da recuperación da 

memoria dos vencidos. Algo a valorar por 

parte da Consellaría de Cultura (o departa-

mento mais implicado nos actos de conme-

moración) foi a vocación de integrar a todos 

os colectivos cidadáns, historiadores e parti-

culares cunha traxectoria previa de traballo 

neste ámbito, no deseño do programa 

de actividades e nas liñas de traballo a 

emprender. Esta vontade gobernamental, 

insistimos, non debería difuminarse nos 

vindeiros anos, algo que nos faría sospeitar 

que este apoio institucional, o mesmo que 

as medidas emprendidas polo goberno 

central para conmemorar a efeméride, non 

se limitaron a un “lavado de conciencia” 

por parte dos mesmos grupos e persoas que 

asinaron en 1978 aquel vergoñento “pacto 

de amnesia”, e que en realidade supón unha 

molestia, un trago incómodo que se desexa 

dar por rematado o antes posíbel.

No campo do documental, a conmemo-

ración institucional traduciuse nunha proli-

feración de traballos, tanto por parte de 

produtoras e de profesionais estimulados 

pola previsión do aumento de subvencións 

a esa liña de produción, como de colectivos 

cidadáns que aproveitaron as axudas convo-

cadas pola Consellaría de Cultura para 

plasmar en imaxes o seu traballo de recol-

leita de anos. A estes dous grupos temos 

que engadir os precursores, os documenta-

listas que xa tiñan un traballo realizado na 

materia, e que foron xustamente “compen-

sados” durante o 2006, mediante a difusión 

do seu traballo anterior e o impulso a novos 

proxectos. Cómpre matizar que na convo-

catoria de axudas á produción audiovisual 

para o ano 2006 non se creou unha liña 

específi ca para impulsar a produción ou 

guionización de longametraxes documen-

tais sobre este asunto. Esa liña específi ca só 

apareceu contemplada dentro das axudas á 

produción de curtametraxes, cuxa partida 

orzamentaria era moito mais reducida. Por 

parte da TVG, como cliente principal da 

“industria” audiovisual galega, a promoción 

das pezas desta temática foi mais tímida do 

que se esperaba nun primeiro momento. 

Fronte ás previsións iniciais que falaban 

dunha programación específi ca semellante 

á emitida durante o verán na segunda canle 

estatal, e que iría acompañada da copro-

dución por parte da CRTVG dun número 

de documentais para a súa inclusión nesa 
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programación, a televisión autonómica 

limitouse fi nalmente a programar os docu-

mentais previamente existentes dentro do 

espazo “Galicia documental”, unha sorte 

de caixón de xastre de pezas de temática 

diversa cun horario de emisión, o da sobre-

mesa do fi n de semana, que fala pouco do 

compromiso dos responsábeis de progra-

mación co xénero. 

Cara á consolidación do xénero 
Durante o ano 2006 realizáronse4 oito docu-

mentais (cinco longametraxes e tres curtas) 

sobre distintos aspectos da represión fran-

quista en Galiza, que se suman a outros 

seis proxectos realizados desde 1996, dos 

cales catro recibiron algunha subvención da 

Consellaría de Cultura5. Outros proxectos 

iniciados están aínda en fase de desenvol-

vemento, pendentes da súa próxima estrea. 

Sen entrarmos nunha análise pormenori-

zada destas pezas, que requiriría de moito 

máis espazo, gustaríanos salientar algunhas 

características comúns a todas elas, que 

invitan a un prudente optimismo respecto 

da consolidación do xénero en Galiza.

Mantense a entrevista como 
recurso dominante 
As escasas vítimas da represión franquista 

que aínda viven constitúen unha materia 

prima de innegábel interese documental. Á 

súa forza dramática hai que unir razóns de 

responsabilidade histórica para xustifi car 

a súa presenza nestes fi lmes. Non se trata, 

porén, dunha opción sinxela ou carente 

de complicacións, dadas as reticencias de 

moitas destas vítimas (en ocasións, tris-

temente, dos seus familiares máis novos) 

a intervir. Noutros casos, aínda que a súa 

dispoñibilidade a colaborar é boa, a súa avan-

zada idade que presenten moitos problemas 

para fi ar os seus relatos diante da cámara. 

Correspóndelles aos documentalistas galegos 

desenvolver estratexias para superar estes 

obstáculos, e conseguir que a presenza das 

cámaras non desvirtúe o impacto emocional 

das situacións (as entrevistas) gravadas.

A situación-entrevista no proceso 
da reconstrución da Memoria 
Dentro desta tendencia a deixar que o relato 

dos protagonistas guíe a narración dos 

fi lmes documentais, o recurso ás entrevistas 

con testemuñas de segunda xeración merece 

un tratamento á parte. En moitos casos, os 

documentalistas só poden contar co teste-

muño de irmáns, viúvas, fi llos, sobriñas ou 

netos dos represaliados para transmitiren 

os feitos dos que foi vítima directa o seu 

familiar. É esperábel que estes relatos teñan 

menos forza que os de primeira man. Isto 

non é exacto, se nos atemos á concepción 

da memoria como construción no presente 

que vimos defendendo ao longo deste texto. 

A participación destas “fontes secundarias” 

nos documentais sobre a represión fran-

quista na Galiza ten, nese senso, un duplo 

valor. Por unha banda, o do relato en si. É 

indiscutíbel que a súa historia non é a do 

seu avó, nin a da súa nai nin a do tío repre-

saliado, senón a reconstrución que este 

4 Datos recollidos na páxina web da Axencia Audiovisual Galega (www.axenciaaudiovisualgalega.org). Só se contaron as producións relacionadas 

directamente co golpe do 36 e as súas consecuencias en Galiza.

5 Trátase das curtametraxes “Os últimos fuxidos”(1996), dirixido por Sándra Sánchez e “O alquimista” (2005), de Xosé Zapata; e as longametraxes “A 

memoria dos tempos do wolfram” (2003), de Antón Caeiro e “A cidade da selva” (2005) de Helena Villares e Pilar Faxil.
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familiar fi xo a partir da súa propia vivencia 

do ocorrido, ben for a partir do relato ou dos 

obxectos (roupas, cartas, fotografías) que a 

vítima lle legou, ben das emocións experi-

mentadas como consecuencia do ocorrido, 

materializadas ás veces en recordos frag-

mentarios mas cheos de forza dramática: 

o son dos pasos dos Nacionales desfi lando 

perto do lugar de agocho, a nai coa cabeza 

rapada, os sermóns das voluntarias do 

“Auxilio Social”, os veciños que retiran o 

saúdo aos familiares do paseado... 

Xunto ao contido da lembranza trans-

mitida e á súa valía documental (se cadra 

maior no caso dos testemuños de primeira 

man) non podemos esquecer a segunda 

dimensión pola que defendemos a impor-

tancia do recurso á historia de vida: a situa-

cional. No propio acto da entrevista conso-

lídase o reforzamento moral da persoa, da 

súa autoestima. A celebración da entrevista, 

e a súa posterior difusión pública, constitúe 

en certo xeito unha reparación colectiva 

da afronta sufrida. Implica a restitución á 

arena pública dun debate silenciado. Isto 

é tan válido para as propias vítimas como 

para os seus familiares, quen pese a non 

teren vivido en carne propia a represión 

máis crúa, si experimentaron o medo e o 

clima de violencia durante corenta anos de 

ditadura. Como familiares ou achegados dos 

represaliados, deviron á súa vez suspectos e 

sufriron distintos graos de vexación. Moitos 

deles calaron até hoxe. O feito de tomar parte 

no fi lme sérvelles como terapia persoal, ao 

tempo que exercen unha función exempla-

rizante diante da sociedade galega, normali-

zando o debate e animando ás persoas que 

aínda hoxe teñen medo a falar a que rachen 

o seu silencio. 

Uso limitado e connotado da voz 
en off
Unha consecuencia, presente en moitos 

destes documentais, do peso maioritario da 

entrevista é a redución (a omisión, frecuen-

temente) das voces en off características 

das mostras máis convencionais do xénero 

documental. Cun ton impersoal e solemne 

que a dota de grande autoridade, a voz en 

off pode asociarse cun certo maniqueísmo 

ou paternalismo máis propio das correntes 

colonialistas do documental etnográfi co ca 

das tendencias do “terceiro cinema” que 

avogaban na década de 1970 por dotar 

de voz propia aos sen voz, aos oprimidos. 

Moitos realizadores defenden unha postura 

intermedia, consistente nun recurso crítico 

á voz en off, desposuída daquel ton autori-

tario e omnisciente, en determinadas situa-

cións dramáticas que o poidan requirir. Un 

exemplo pode ser a interpretación que un 

actor fai coa súa voz, dun diario ou unha 

carta dun represaliado falecido; outro, 

moi frecuente nos documentais galegos 

desta temática, é o emprego dunha voz 

en off masculina e impoñente para ler, en 

castelán, os textos das causas militares ou 

os bandos de guerra fascistas, aproveitando 

deste xeito a connotación autoritaria deste 

recurso no imaxinario do espectador, que 

a asocia coas emisións propagandísticas do 

Franquismo. 

Sinxeleza de recursos, mínima 
experimentación formal 
Poderíamos seguir desenvolvendo os trazos 

formais comúns aos documentais sobre 

a memoria do 36 realizados na Galiza: 

o tímido recurso ás dramatizacións (nos 

poucos casos nos que os realizadores optan 
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por elas, resultan pouco críbeis ou excesi-

vamente simbólicas), ou o abuso de planos 

estáticos e das narracións liñais, atendendo a 

un ordenamento cronolóxico, serían algúns 

deles. Sen ser o noso obxecto deternos na 

súa análise, parécenos importante chamar 

a atención sobre a circunstancia que estaría, 

ao noso ver, na base de todos eles, e que 

non é outra que o reducido orzamento das 

producións. Efectivamente, todas as produ-

toras que emprenderon, mesmo no “Ano 

da Memoria”, un proxecto de fi lme docu-

mental sobre os feitos do 36, son de tamaño 

ben modesto, dentro do xa modesto (aínda 

que “estratéxico”) sector galego do audiovi-

sual. Tampouco as axudas á produción das 

que foron benefi ciarias cada unha destas 

empresas foron especialmente cuantiosas. 

Aínda que, con frecuencia, os orzamentos 

pequenos contribúen á creatividade e á fres-

cura de moitas actividades creativas, tamén 

a audiovisual, en moitos outros son causa 

xustamente do contrario. As pequenas 

empresas, forzadas a desenvolver nume-

rosas actividades para sobreviviren, non 

poden adicarlles aos seus proxectos o tempo 

que sería necesario para o seu acabamento 

formal, nin contratar os equipos humanos 

sufi cientes. Se botamos unha ollada ás fi chas 

técnicas da grande parte dos documentais 

aquí reseñados, veremos que con frecuencia 

as fi guras de guionista, realizador e xefe de 

produción coinciden na mesma persoa, e 

que o equipo é completado por tan só unha 

ou dúas persoas máis, o cal é francamente 

insufi ciente. 

Sexan cales sexan os motivos, é evidente 

que, polo momento, os documentais galegos 

sobre a Memoria Histórica mantéñense 

dentro dos lindes da corrección formal e 

narrativa, sen destacar polo tratamento espe-

cialmente innovador dos temas nin arriscar 

no acabamento formal. Isto diminúe as súas 

posibilidades de repercusión nos festivais 

internacionais, circuítos habituais destas 

obras, que adoitan constituír o paso previo 

para a súa acollida entre o público xeral do 

país de orixe. 

Conclusión
Constatamos un certo aumento de produ-

cións documentais sobre a represión fascista 

na Galiza e unha evolución do xénero. Aínda 

que nas últimas producións hai unha certa 

vocación de experimentación e un maior 

perfeccionamento formal, estas primeiras 

tentativas requiren de máis oportunidades 

para perfeccionárense. E, dadas as redu-

cidas posibilidades comerciais do xénero 

e a súa necesidade social, a existencia de 

axudas institucionais parécenos imprescin-

díbel. Por unha banda, para posibilitar a 

continuidade dos traballos de documenta-

ción e pesquisa por parte dos historiadores 

e dos colectivos cidadáns, con quen os reali-

zadores e guionistas deberán manter unha 

relación de cooperación permanente para a 

localización de arquivos e de testemuñas. 

Pola outra, para favorecer a experimenta-

ción formal e narrativa e as decisións esté-

ticas arriscadas, decisións que conlevan un 

investimento en horas de traballo e por tanto 

económica. Aínda que partimos da base de 

que non se trata dun xénero comercial nin 

facilmente encadrábel nos circuítos para os 

públicos de masa, isto non pode levar aos 

realizadores a instalarse nas fórmulas máis 

convencionais do xénero. Precisamente, a 

innovación narrativa e estética pode ser a 

clave que achegue os documentais sobre 
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esta etapa do noso pasado a máis especta-

dores e, polo tanto, que contribúa a xerar 

un maior interese na sociedade galega 

sobre este tema. Só deste xeito, o proceso 

de reconstrución da memoria pode seguir 

adiante e ter sentido. 
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MANUEL VILAR ÁLVAREZ

Un presente de Castelao a Ruth Matilda Anderson1

Ruth Matilda Anderson chegou a Galiza en 

decembro de 1925. Había só catro meses 

que deixara o noso país, despois de percor-

relo na compaña do seu pai para tirar un bo 

feixe de fotografías, unhas 5.000, e adquirir 

2.800 dos mellores fotógrafos galegos para 

os fondos da Hispanic Society of America 

(Cabo 26). Nesta segunda viaxe non a acom-

paña o pai, “un home mui alto que estaba 

sempre con ela”, díxome o fotógrafo muxián 

Ramón Caamaño Bentín que os hospedou 

na súa casa de Muxía, como nolo conta a 

propia fotógrafa cando fala da súa visita á 

vila de Muxía:

Outside the church again, we were joined 

by a breathless lad of fourteen, an ardent 

photographer yearning for conversation 

with a fellow craftsman. One thing led 

to another, and presently we were going 

home with him. His mother, he said, was 

a patrona of lace makers… His mother 

received us very pleasantly and let us pore 

as long as we liked over the lice piled on her 

sittingroom table. (Anderson 1939: 415).

Nesta segunda visita viña cunha amiga, 

Frances Spalding. Alugarán un coche 

para moverse con máis comodidade polas 

maltreitas estradas galegas. Será en maio 

de 1926 cando retorne ao seu país, agora 

con máis de 2.000 novas fotas que foron 

parar tamén aos moitos fondos da Hispanic 

Society of America, institución situada 

na parte norte da illa de Manhattan, nun 

barrio habitado hoxe maioritariamente por 

dominicanos e portorriqueños; de feito, 

no mesmo grupo de edifi cios nos que está 

a Hispanic tamén se encontra unha das 

sedes do Boricua College, á sombra dunha 

impoñente estatua do Cid Campeador en 

actitude ameazante e que debe asustar a 

máis dun que entra neste recinto2.

Foi nesta segunda viaxe cando Ruth M. 

Anderson coñecería a Castelao e falarían de 

temas que aos dous lles interesaban, como a 

vestimenta, a música. Castelao, seguramente 

querendo ser amable cunha americana que 

mostraba tanto interese polo noso país e 

polos costumes das súas xentes, sacou a súa 

caixiña de acuarelas e fi xo unha pequena 

1 O meu agradecemento a David Mackenzie que me facilitou o contacto de John O´Neill, exalumno seu na universidade de Coleraine (Irlanda do Norte) 

e que agora traballa na Hispanic Society of America. Nesta institución tamén quero dar as grazas a Marcus Burke e Constancio del Álamo pola súa 

amabilidade e trato amistoso. 

2 A estatua é da autoría de Anna Hyatt Huntington, segunda muller de Archer Milton Huntington. Tamén é a autora dun monumento a José Martí ao 

pé do Central Park neoyorquino.
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pintura como presente para a fotógrafa 

americana, como o fai constar o autor nunha 

dedicatoria manuscrita fóra da composición: 

“Para señorita Ruth Matilda Anderson/ afec-

tuosamente CASTELAO /1926”.

O presente é unha composición sinxela, 

froito seguramente da espontaneidade da 

ocasión e semella unha anotación sobre algo 

que o autor e a fotógrafa estarían falando. 

Algunha idea sobre tipos para a Hispanic 

Society of America que non foi adiante?

Esta pintura atópase entre os miles 

de fondos que garda a Hispanic Society 

of America, a onde chega cando Ruth M. 

Anderson fai doazón das súas cousas a esta 

institución, pouco tempo antes de morrer 

en 1983. Concretamente, esta obra de 

Castelao ten data de entrada de 14 de abril 

de 1982, aniversario da proclamación da 

II República, pola que el fi xo campaña en 

Nova York. Na fi cha aparece coa referencia 

“LA 542” e déronlle o título de “Festival of 

Spanish Song”. Debemos pensar que orixi-

nariamente a obra non tiña título e que lle 

foi dado ben por Ruth M. Anderson, ben 

cando foi catalogado na HSA. As medidas 

son de 8 1/2 x 7”, que traducido ao sistema 

métrico decimal serían 21.6 x 17.8 cm. A 

fi cha non nos di moito máis: a valoración 

que lle deron, que saíu do museo para ser 

tratada e que lle quitaron o marco. Se tiña 

marco é de supoñer que a fotógrafa o tería 

colgado nunha das paredes da súa casa 

neoiorquina como un recordo das súas 

andainas por Galiza adiante e da xente con 

que tratou. 

Nesta obra, na que as fi guras están 

trazadas con rapidez pero a composición 

parece máis pensada, vemos dez persoas 

nunha escena que, sen dúbida, semella un 

cadro fl amenco. Hai unha fi gura central 

que é un home sentado e tocando unha 

guitarra. Esta fi gura divide a escena en dúas 

metades: á súa esquerda un grupo de cinco 

persoas; son tres mulleres sentadas –unha 

máis baixa- e unha parella de pé e arrimados 

á parede. Este grupo, que mantén unha 

composición triangular, semellan especta-

dores pasivos deste espectáculo e manteñen 

unha actitude algo máis ríxida, mantendo 

os brazos caídos e as mans cruzadas, espe-

cialmente as dúas fi guras que están de pé e 

que poñen límite á escena.

O grupo que está sentado á dereita do 

guitarrista fórmano catro persoas, aínda 

que unha só a intuímos levemente; son dous 

homes e dúas mulleres, están sentados e 

mirando cara ao guitarrista, agás o que está 

ao seu carón, que mira de fronte ao público 

e podemos dicir que é o cantaor. Este grupo 

parece máis integrado no espectáculo, como 

o demostran as mulleres sentadas case de 

costas ao público e que deben formar parte 

ou acompañan coas súas palmas ao grupo 

musical que está actuando.

Toda a escena se desenvolve diante 

dunha parede lisa, rachada na monotonía 

monocroma só por unha especie de oco 

ou lacena que enche totalmente a metade 

esquerda da composición. No seu interior 

hai unha especie de fi gura cerámica, moi 

esférica e de cor vermella, que destaca sobre 

un fondo empastado con cores diversas, 

amarelas, azuis e brancas. Para pechalo ten 

dúas contras que abren cara ao escenario e 

están suxeitas por dous eses. Este oco logra 

darlle certa profundidade á composición, 

que non ten outras referencias espaciais.

Nesta creación, as fi guras, algunhas case 

planas e monocromáticas, están trazadas 
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Castelao: “Festival of Spanish Sony”

con rapidez e pola cor, pois aquí o debuxo 

apenas ten importancia. As caras e as formas 

intuímolas grazas ás manchas de cor e pola 

luz que se refl icte entre algúns dos pregues 

dos vestidos femininos, luz que entra polo 

lateral dereito e non polo oco que está ao 

fondo. Estas fi guras, especialmente as dúas 

que están de pé, poden recordarnos pola súa 

composición e trazo, especialmente na confi -

guración dos rostros, ás de Edward Munch. 

Dedicatoria de Castelao a Ruth Matilda Anderson
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Isto pode parecer algo pretensioso, mais 

lembremos que Castelao coñeceu a obra de 

Munch cando estivo en Alemaña en 1921 

(Castelao 1977: 301), onde, ademais, descubre 

os interiores coas escenas de cabaret. 

No seu diario tamén escribiu que “a liña 

é o sustantivo e que a côr non é máis que 

un adxetivo” (1977: 299). Contrariamente na 

obra que regalou a Ruth M. Anderson o subs-

tantivo apenas ten presenza e é o adxectivo 

da cor o que dá forma e contido á obra. É 

unha peza que se constrúe sobre a armazón 

da cor, “pois a côr é música” e, nesta compo-

sición, fálase dun tópico musical que, segu-

ramente, estaría presente na conversa que 

Castelao mantivo coa fotógrafa americana, xa 

que esta tamén estaba interesada na música, 

como o demostran catro partituras de alalás 

recollidas pola propia RMA e depositadas 

por ela na HSA en setembro de 1925. 

O tema desta composición pode parecer 

algo estraño no conxunto da obra pictórica 

de Castelao. Pero non o é tanto, xa que tamén 

fi xo “debuxos e pinturas que non naceron coa 

intencionalidade de obra para ser exposta ou 

cando menos a formar parte do debate artís-

tico persoal”. Pola técnica podemos compa-

rala con “Roda de nenas” do Museo de Ponte-

vedra e, pola temática, emparentala coa 

“Dama con abanico” da Fundación Barrié. 

Seguindo a Fernando Martínez Vilanova 

(Vilanova 2000: 79), que fala de que unha 

parte da obra gráfi ca de Castelao estaría 

encadrada no que chama “produción da inti-

midade”, diremos que esta acuarela que se 

atopa na Hispanic Society of America, unha 

acuarela de pequeno formato, débese incluír 

neste apartado íntimo da produción gráfi ca 

do rianxeiro sen buscarlle moitas máis expli-

cacións nin pretensións estéticas.

Castelao en Nova York
Hai máis de vinte anos Isaac Díaz Pardo 

(1986) escribiu que o exilio americano de 

Castelao estaba aínda por estudar. Hoxe 

andouse un bo camiño para aclarar os pasos 

e ánimos de Castelao no exilio de Nova York 

entre agosto de 1938 e xuño de 1940, con 

traballos como os de Bieto Alonso, Emilio 

González López, Mejía Ruiz, Núñez Seixas, 

Nancy Pérez, Amado Ricón ou Luís Soto. 

A esta cidade chegou para facer campaña 

a prol da causa republicana e aquí estivo 

agardando para irse á Galiza ideal, que 

para el representaban os galegos do Río 

da Prata, onde pensaba que era máis útil o 

seu traballo e era “a mellor Patria que hoxe 

se me pode oferecer” (Castelao 1961: 227). 

Pero a súa estadía na Gran Mazá, aínda que 

non agradable nalgúns momentos como 

conta nalgunhas das súas cartas, foi intere-

sante xa que aquí tamén traballou arreo e 

non só a prol da República até que rematou 

a guerra, senón que contribuíu á unidade 

dos galegos emigrados nesta cidade coa 

creación da Casa Galicia, onde deixou 

un cartaz co lema “Galegos de América, 

cumpride a manda dos vosos mortos”. Máis 

de corenta anos despois o poeta, residente 

nesa cidade, exclamaría diante das portas 

desta institución, agora situada no barrio 

de Queens:

¿Que foi de ti Casa de Galiza?

¿Quen escondeu a túa bandeira?

……….

Si Castelao soubese

Que xa non tes compañeiros

(Álvarez Koki: “Frente a Casa de Galiza en 

Nova York inverno do 84”)

Revista Adra 2.indd   116Revista Adra 2.indd   116 29/4/08   15:27:3229/4/08   15:27:32



UN PRESENTE DE CASTELAO A RUTH MATILDA ANDERSON – 117

Pero mentres agardaba para ir a esa Galiza 

ideal e cando a tristura do inverno invitaba 

a ensumirse en meditacións, Castelao apro-

veitou o tempo e, detrás dunha xanela de 

Nova York ensombrecida por un rañaceo, 

rematou Os vellos non deben de namorarse, 

fi xo debuxos de negros e haitianos, o álbum 

Milicianos e traballou noutros textos. 

No seu labor como recadador de fondos 

para a causa republicana non só deu nume-

rosos mitins en diferentes lugares da 

xeografía americana, senón que tamén fi xo 

obra gráfi ca, como nolo conta o xornal en 

español La Voz (Nova York, xoves 30 de 

novembro de 1939, p. 12) nunha crónica 

titulada “Grandiosa velada de arte y 

cultura”. Nela lemos que esa velada estaba 

organizada polo crego Leocadio Lobo e cele-

brada no teatro McMille da Universidade 

Columbia. No acto, presentado por Ernesto 

Guerra da Cal, actuou o coro do “Frente 

Popular Antifascista Gallego de Nueva 

York y Brooklyn”. A crónica dinos que 

“al terminar el acto se sorteará un dibujo 

original del gran artista Alfonso R. Castelao. 

Además de Don Leocadio Lobo, forman el 

Comité Organizador los profesores Tomás 

Navarro y Emilio González López”. 

Debemos lembrar tamén que Castelao 

expusera nesta cidade os seus debuxos, fora 

nos Delphic Studios, como nolo conta por 

exemplo o xornal The New York Times, na 

edición do 24 de outubro de 1938, ao falar 

das diversas exposicións que se poden ver 

nesa semana, entre as cales cita a de Castelao: 

“Drawings by Castelao are on view at the 

Delphic Studios”. Pero seis días máis tarde 

(30 de outubro, p. 170) este xornal dedica-

ralle, asinado por H. D., un pequeno texto, 

que di: 

The Spanish artist Castelao presents the 

contrast of his native Galicia under the 

monarchy and under fascism- the former 

idillyc phase in some fi fty sketches from 

the album NOS published in 1918, and the 

latter phase in powerful and even brutally 

strong drawings not imitative of Goya but 

in the Goya tradition: sketches showing 

the horrors of civil war in unforgettable 

vignettes of murder, rape, and other violence. 

It is horror-inspiring work-swift, direct and 

terribly emotional-that one cannot merely 

regard coolly and objectively as art. 

E outra vez The New York Times (9 de 

xaneiro de 1950, p. 20) farase mesmo eco do 

pasamento de Castelao en Bos Aires:

Dr. Alfonso R. Castelao

Buenos Aires, Jan. 8 (UP)- Dr. Alfonso 

Rodriguez Castelao, Spanish painter, and 

former Columbia University professor, 

died here today at the age of 62.

Quizais, cando nesta breve crónica se 

refi ren ao antigo profesor da Columbia 

University se estean referindo ao Castelao 

que impartiu alí unha conferencia sobre 

Valle-Inclán. 

���

Nesta pequena contribución só quería 

presentar un pequeno traballo de Castelao 

e chamar a atención cara a un punto da 

xeografía ao norte da Galicia ideal, que 

parece que foi a ideal tamén para os estu-

dosos da emigración e do exilio, que nese 

lugar ao norte tamén se garda memoria dos 

galegos, de milleiros de galegos exiliados 
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e emigrados, que nas súas rúas multicul-

turais tamén se escoita de cando en vez 

o galego falado por galegos que, por mor 

dos procesos de globalización, teñen agora 

vidas transncionais, con fortes vínculos 

nun lado e no outro, son “transmigrantes”, 

algo que os diferencia da emigración 

clásica. 
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Nota erudita sobre a orixe do termo 

“paisaxe” en galego

Sen ser eu fi lólogo, que non o son, querería 

neste texto dar resposta a unha cuestión que, 

penso, debe interesar a un público amplo de 

estudosos da cultura galega. Sen dúbida, é 

posible que, preto de Portugal e na lingua 

galega falada, os galegos dixeran “paisaxe” e 

non “paisaje” xa dende o século XVIII. Pero, 

despois de consultar os datos recollidos polo 

equipo de investigación do proxecto Atlas 

Lingüístico Galego –proxecto dirixido por 

Antón Santamarina Fernández no marco 

das actividades realizadas polo Instituto da 

Lingua Galega–, pódese dicir que, polo que 

se refi re á lingua galega impresa, os termos 

“paisaxe” e “paisaxes” aparecen por vez 

primeira na edición de Cantares Gallegos 

de Rosalía de Castro de 18631. 

O certo é que en Galicia, incluso o termo 

castelán “paisage” (así se escribía a comezos 

do XIX) debeu tardar moitísimo en utilizarse 

con frecuencia (máis se temos en conta que 
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en francés, en italiano e en castelán utilizá-

base dende o século XVI). Probablemente xa 

no século XVIII houbese alguén que utilizase 

en Galicia o termo en castelán. Sexa como 

fora, eu non o atopei. O que comprobei é 

que no século XIX os primeiros usuarios da 

palabra en castelán serán profesionais forá-

neos que traballan en Galicia. O profesor da 

Universidade de Santiago de orixe navarra 

José María Maya y Barrera a usará nun 

discurso de 1827 nun sentido metafórico2, 

e o enxeñeiro de minas alemán Guillermo 

Schulz a utilizará en 1835 na súa Descripción 

Geognóstica del Reino de Galicia para refe-

rirse a espazos reais3. Non é estrano, polo 

tanto, que, na mesma época, algúns pioneiros 

da prensa comecen a insistir no tema e que 

os historiadores que se ocupan destas cues-

tións subliñen que os xornalistas, dende 

cedo, enxalzaron a paisaxe galega4. En 1849 

no prólogo “¿Qué es Galicia?” da Historia 

1 V. CASTRO, ROSALÍA: Cantares Gallegos, Vigo, Imprenta de Juan Compañel, 1863, pp. 9, 11, 13, 154, 155. Datos facilitados hai xa anos por Antón 

Santamarina, director do Instituto da Lingua Galega. Aproveitamos a ocasión para darlle as gracias pola súa axuda.

2 V. Discurso pronunciado el dia 11 de enero del corriente año en la Academia de Oratoria de la Real Universidad de Santiago por su Vice-presidente 

D. José María Maya y Barrera, natural de Tudela, Reyno de Navarra, Imprenta de D. José Fermín Campaña y Aguayo, 1827 (exemplar en BXUSC, 

referencia RSE. Misc. 9/12). Na p.16 dun discurso escrito para ensalzar a arte de persuadir di o autor: “¡Que campo tan vasto y tan ameno se descubre 

á mi consideración en este momento! Si el corto período á que debo limitar mis refl exiones no me lo impidiera; ¡cuantos paisages interesantes 

recorrería! Levantaría el velo que nos oculta el conocimiento de los sucesos humanos”. O termo úsase aquí en sentido metafórico, cóllese da pintura 

e o aplica á historia.

3 V. SCHULZ, GUILLERMO (VIDAL ROMANÍ, JUAN RAMÓN –introducción–): Descripción Geognóstica del Reyno de Galicia, Sada, Ed. do Castro, 1985, 

–1ª Ed. Madrid, Imprenta de los Herederos de Collado, 1835–, por exemplo, na p.3 fala de “variedad de paisages” para referirse xa ó territorio.

4 V. SAURÍN DE LA IGLESIA, MARÍA ROSA: “Lugar mais hermoso...” en Apuntes y documentos para una historia de Galicia en el siglo XIX, A Coruña, 

Ed. Diputación Provincial, 1977, pp.7-21; e FERNÁNDEZ PULPEIRO, JUAN CARLOS: “El Correo de Galicia. Principio de la “Edad de Oro” de la Prensa 

Gallega” en Apuntes para la Historia de la Prensa del Siglo XIX en Galicia, A Coruña, Ed. do Castro, 1981, pp.102-106. Este último indica que El Correo 

de Galicia, nacido en A Coruña en 1833 e que só se mantivo con vida cinco meses, ensalza unha e outra vez a paisaxe e a “paisanaxe” galega.
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política, religiosa y descriptiva de Galicia 

do tudense Leopoldo Martínez Padín (1823-

1850) atopamos a palabra en castelán usada 

para enxalzar todo o que é terra galega5. En 

1858 José Planellas volve facer uso do termo 

nese idioma na “Introducción” do Catálogo 

metódico de los objetos exhibidos en la Espo-

sición Agrícola Industrial y Artitisca [sic] de 

Galicia celebrada en Santiago para referirse 

ás pinturas de “paisage”6. Pasando o tempo 

e grazas á prensa, a súa propagación será 

cada vez maior. No Almanaque de Galicia de 

Soto Freire, publicación lucense da década 

dos sesenta na que participarán entre outros 

Rosalía (1836-1885) e Murguía (1833-1923), 

non só descubrimos que o termo normali-

zouse, senón que presenciamos “en directo” 

a evolución ortográfi ca do vocábulo. Así, 

mentres Antonio Rotea (morto en 1870) fala 

dende as páxinas do número 3 dos “paisajes”, 

no mesmo lugar Emilia Calé (1837-1908) 

prefi re seguir usando a grafía “paisages”7.

Hai quen me ten dito, falándolle eu 

deste tema, que, quizais, a lentitude con que 

os galegos pasaron de escribir en castelán 

“paisage” a escribir, tamén nese idioma, 

“paisaje”, pode deberse a que xa entonces 

había moitos que pronunciaban “paisaxe”. 

Non o sei e é difícil sabelo. O que si sei é que 

no galego falado pola xente de a pé “paisaje”, 

“paisage” ou “paisaxe” foron termos estranos 

ata mediado o XIX. Boa proba de que Rosalía, 

en Cantares gallegos (1863), debeu recoller o 

termo escrito do castelán ou do portugués 

(penso que non do francés) é que os tres dicio-

narios da lingua galega que se publicaron no 

século XIX, os de Francisco Javier Rodríguez 

(1863), Juan Cuveiro (1876) e Marcial Valla-

dares (de 1884), aínda o omiten8.

Inda que os escritores e os eruditos gale-

guistas xa o utilizarán antes da aparición 

desta publicación (os casos son tantos que 

resulta ocioso citalos), no século XX o vocabu-

lario de Filgueira Valverde, Tobío Fernández, 

Magariños Negreira e Cordal Carús (1926) 

tampouco dará entrada ó termo9. Haberá 

que agardar á posta a punto dos dicionarios 

de Leandro Carré (1928) e Eladio Rodríguez 

(publicado postumamente en tres volumes 

entre 1958 e 1961, pois o seu autor faleceu 

en 1949) para poder encontrala10. 

Ata 1928 ningún dicionario galego fai 

mención da palabra “paisaxe”. Ponse de mani-

festo a novidade lingüística que tiñan entre 

mans os diferentes autores na variación do 

xénero que se descobre nas súas obras. Se o 

5 V. MARTÍNEZ PADÍN, LEOPOLDO: Historia política, religiosa y descriptiva de Galicia, Madrid, Establecimiento tipográfi co de A. Vicente, 1849, pp.9-16 

[exemplar en BXUSC, referencia RSE.FOLL.XII-2].

6 V. PLANELLAS GIRALT, JOSÉ; NEIRA, FRANCISCO; RIVA, VICENTE DE LA: Catálogo metódico de los objetos exhibidos en la Esposición Agrícola 

Industrial y Artitisca [sic.] de Galicia: celebrada en Santiago por el Excmo. Ayuntamiento y la Sociedad Económica en Julio y Setiembre del presente 

año, Santiago, Imprenta de Jacobo Souto e Hijo, 1858 [exemplar en BXUSC, referencia R.9483].

7 V. CALÉ, EMILIA: “Un recuerdo á Galicia” en Almanaque de Galicia para uso de la juventud elegante y de buen tono dedicado a todas las bellas hijas 

del pais, Lugo, Imp. de Soto Freire, nº 3, ano 1866, pp.11-12; e ROTEA, ANTONIO: “El gallego” en Almanaque..., nº 3, ano 1866, p.33, nun poema que 

di: “Venid á ver paisajes que no vísteis”. Sobre Emilia Calé véxase VARELA JÁCOME, BENITO: Historia de la Literatura Gallega, Santiago, Porto y Cia., 

1951, p.225. Sobre Antonio Rotea, párroco e poeta tudense, temos entrada en Gran Enciclopedia Gallega, Gijón, Silverio Cañadas, 1974, tomo 27, p.115.

8 V. RODRÍGUEZ, FRANCISCO JAVIER: Diccionario gallego- castellano, su autor..., bibliotecario que fue de la Universidad Literaria de Santiago, dalo 

á la luz La Galicia, Revista Universal de este Reino, bajo la dirección de D. Antonio de La Iglesia y González, La Coruña, Imp. del Hospicio Provincial, 

1863, p.98 (exemplar en BXUSC, referencia 26042); CUVEIRO PIÑOL, JUAN: Diccionario gallego, el más completo en términos y acepciones de todo lo 

publicado hasta el día..., Barcelona, Establecimiento Tipográfi co de N. Ramírez, 1876 (exemplar en BXUSC, referencia L-1257); VALLADARES, MAR-

CIAL: Diccionario gallego-castellano, Santiago, Estab. Tip. del Seminario Conciliar Central, 1884 (exemplar en BXUSC, referencia 1179).

9 Inda hai outro da Real Academia Galega que chegou ata a letra C dos anos 1913-1928; o seguinte dicionario galego máis ou menos completo (chega 

ata a letra T) será xa o de FILGUEIRA VALVERDE; TOBÍO FERNÁNDEZ, MAGARIÑOS NEGREIRA Y CORDAL CARÚS: Vocabulario popular galego-caste-

lán, Vigo, Ed. El Pueblo Gallego, 1926. Sen embargo, aínda non inclúe a palabra “paisaxe”.

10 V. CARRÉ ALVARELLOS, LEANDRO: Diccionario galego- castelán, A Cruña, Ed. Lar, 1928, tomo 2 (de 2 vols.), p.257, donde dice: “PAISAXE: s.f., 

Paisaje. Vista o pintura del campo” (exemplar en BXUSC, referencia: 22884/ 2). O dicionario de Eladio Rodríguez o cito nas seguintes notas.
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primeiro, Carré, fala de “a paisaxe” como subs-

tantivo feminino, o segundo, Eladio Rodrí-

guez, o considerará masculino. Sen dúbida 

as diferencias débense a que o primeiro se 

inspira no portugués “paisagem” que é femi-

nino, e o segundo no castelán “paisaje” que 

é masculino. En todo caso, o defi nitivo “xiro 

xenérico” que fi nalmente se impuxo ó termo 

galego con respecto ó castelán, é unha das 

máis interesantes e belas aportacións dos 

lingüistas e eruditos galegos de fi nais do XIX 

e comezos do XX. De feito, a decisión fi nal 

pode deberse ó debate que durante décadas 

mantiveron os membros da Institución Libre 

de Ensinanza e da Xeración do 98 de Madrid 

cos eruditos galegos en relación coa paisaxe. 

Explícome: en Madrid Giner de los Ríos, 

Unamuno e compañía sostiveron a tese de 

que a paisaxe de Castela era masculina e a 

galega feminina11. Pode que, en revancha, 

esta tese fose ben acollida en Galicia, ata o 

punto de que, tendo en conta que se trataba 

dun termo novo, alguén como Carré decidise 

fi nalmente falar de “a paisaxe” e non de “o 

paisaxe” e moitos outros adoptasen como 

boa esta peculiaridade. Sería, pois, o “carácter 

feminino” da terra galega o que condicio-

naría a decisión da xente sobre qué xénero 

escoller para a nosa “paisaxe”.

Para terminar de caracterizar o sentido 

do termo no momento mesmo da súa 

adopción ofi cial en galego, penso que é bo 

recordar o artigo do dicionario de Eladio 

Rodríguez. O contido é o sufi cientemente 

descritivo como para aforrarnos grandes 

explicacións sobre o vínculo que sempre 

tivo a palabra “paisaxe” coa arte12. Inda que, 

como xa vimos, poden atoparse precedentes 

non institucionais, a de Eladio Rodríguez 

(presidente da Real Academia Galega dende 

1926) foi a primeira sanción académica 

reseñable do termo galego “paisaxe”:

“PAISAXE: s.m. Paisaje, extensión o porción 

de terreno que forma un conjunto artístico. 

Cuadro que representa el campo, un río, un 

bosque, una aldea, etc. El paisaje gallego es 

tan vario, tan múltiple, tan lleno de bellezas 

naturales y tan pródigo en matices, que en 

él encuentran nuestros pintores campo 

vastísimo para producir obras de brete-

mosas transparencias, como las de Francisco 

Llorens; llenas de la jugosidad que campea 

en los rincones y paisajes de Juan Luis; 

abundantes de certera y campesina realidad, 

como los de Manuel Abelenda; ricas en tona-

lidades y colorido, como las de José Seijo; 

románticas y suaves de ejecución, como las 

de Felipe Bello Piñeiro; pletóricas de luz y 

de color, como las de Carmelo González; 

espléndidas de efectivo realismo en los alre-

dedores de Ribadeo, como las de Suárez 

Couto; saturadas de ambiente de égloga, 

como las de Imeldo Corral; evocadoras de 

aldeanos rincones de leyenda, como las de 

Carlos Sobrino; plenas de vigorosa armonía, 

como las de Alfonso Castelao, y exuberantes 

de sabor racial, como las de Camilo Díaz 

Valiño, por no citar más que algunos de los 

consagrados en el paisaje gallego”13. 

11 V. PENA LÓPEZ, Mª CARMEN: Pintura de Paisaje e ideología. La generación del 98, Madrid, Ed. Taurus, 1982.

12 Por certo, isto é válido para todas as linguas romances dende que no século XVI xurda a palabra en francés e, pouco despois, en italiano e cas-

telán, da man de artistas e coleccionistas. Ó respecto, véxase FRANCESCHI, CATHERINE: “Du mot paysage et de ses equivalents dans cinq langues 

européenes” en Michel Collot (sous la direction de): Les enjeux du paysage, Bruxelles, Ed. Ousia, 1997, pp.75-111

13 V. RODRÍGUEZ GONZÁLEZ, ELADIO: Diccionario enciclopédico gallego-castellano, Vigo, Ed. Galaxia, 1958-1961, 3 vols. (concretamente, véxase a voz 

“PAISAXE” do tomo 3 publicado en 1961; exemplar na Biblioteca de Filoloxía da USC, referencia 4699 ROD1/3).
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1. Biografía
A vida de María Mariño é a vida dunha 

muller humilde que viviu nun contexto 

marcado pola pobreza da súa infancia en 

Noia, onde tivo que traballar desde pequena 

de costureira. A ilusión que lle causou o 

poder acceder aos libros no pazo de Goiáns 

en Escarabote (Boiro), onde traballaba a súa 

tía Concha énchena de esperanzas dunha 

vida superior. A tía herdará dos amos o 

pazo de Goiáns por careceren estes de 

descendencia e cerca do pazo da tía vivirá a 

familia do zapateiro e a xastra cando a nosa 

autora conte con vinte anos. Pasará unha 

temporada en Viscaia na casa dunha irmá 

en pleno cerco de Bilbao polas tropas fran-

quistas (1937). Ao volver a Boiro coñecerá 

ao que vai ser o seu compañeiro, Roberto 

Pose Carballido, mestre nesta localidade. A 

partir deste momento o destino laboral do 

marido e de María Mariño son o mesmo: 

Arzúa, Elantxobe (Viscaia), e o Courel: 

primeiro Romeor, onde morrerá a súa nai 

e por fi n o destino que vai facer descubrir 

a poeta que levaba dentro, Folgoso do 

Courel, terra de Uxío Novoneyra, fi gura 

defi nitiva para María Mariño, tanto porque 

lle descobre a poesía galega, anímaa a 

escribir, pona en contacto cos poetas e inte-

lectuais galeguistas, facilitará a publicación 

XESÚS SAMBADE

María Mariño, consagrada pola 

RAG o Día das Letras Galega

do seu primeiro libro e será o depositario da 

seguinte obra e un entusiasta defensor da 

calidade poética da autora.

María Mariño, a noiesa do Courel, 

morrerá de leucemia en 1967 pouco despois 

de rematar o seu segundo libro en galego. Os 

seus restos repousan en Seoane do Courel. 

A súa vila natal honraralle homenaxe e 

publicará Versos que comenzan en 1990 da 

man Antón Avilés de Taramancos daquela 

concelleiro de cultura nesta localidade.

2. Recepción da súa obra
A obra de María Mariño é unha das obras da 

literatura galega que creou máis polémica, 

interese e esquecemento ao mesmo tempo.

O feito de ser muller e non facer vida 

pública na sociedade literaria do seu tempo 

vai axudar á polémica. Mesmo se vai a cues-

tionar a súa verdadeira existencia, sobre 

todo a raíz dunha mala interpretación dun 

artigo de Borobó no que falaba de María 

Mariño como “invención de Novoneyra”.

A suposta carencia de lecturas por parte 

da autora van levar a algún crítico (Arcadio 

López Casanova) a restarlle valor e dema-

siado seguimento de Novoneyra.

Os grandes defensores da calidade e 

orixinalidade da obra de María Mariño 

foron Uxío Novoneyra e Xosé Luís Méndez 
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Ferrín, da que destacan a interiorización 

da paisaxe courelá así como a innovación 

lingüística. A través da Asociación de Escri-

tores Galegos van a reivindicar a súa fi gura.

As feministas da Festa da palabra silen-

ciada van poñer en “corentena” a fi gura de 

María Mariño até que haxa datos fi ábeis 

dela: despois da investigación dunha asocia-

ción cultural de Noia sobre a súa vida e de 

Carme Blanco sobre a súa obra renderanlle 

homenaxe no ano 1997 e en 2007 na revista 

das Feministas Independentes Galegas. 

Cando se sabe que se lle adica o Día das 

Letras Galega á autora volverán a facerlle 

outro monográfi co na súa revista. 

3. Obra 
En 1963 coincidindo co centenario de 

Cantares Gallegos publícase o seu único libro 

en vida da autora, Palabra no tempo na colec-

ción “Tesos Cumes” da editorial Celta nunha 

fermosa edición ilustrada por Raimundo 

Patiño e cun prólogo de Otero Pedraio de 

moita lucidez no que ve a renovación da 

palabra e o difícil da súa lectura: “Precísase 

un noviciado de soidade e de silencio”.

Á súa morte a súa obra estará mediati-

zada por Novoneyra. O que se soubo da vida 

e da obra póstuma coñeceuse polo entu-

siasmo e admiración deste autor: algúns 

textos da obra póstuma Verba que comenza 

irán saíndo en diversas publicacións (nas 

revistas Dorna, Carabela de xiada, antolo-

xías literarias) ao longo de 27 anos.

En 1990 o concello de Noia a instancia 

de Antón Avilés de Taramanco edita o libro 

Verba que comenza que fora escrito no 

último ano da súa vida.

No ano 2007 a Editorial Alvarellos saca 

a luz un libro de versos inéditos en castelán 

Más allá del tiempo que a autora lle mandara 

a Ánxel Fole en 1965 para que este lle fi xese 

o prólogo. Alí quedará inédita até que se 

descobre e o xoven editor Henrique Alva-

rellos a publique.

4. Características
A súa obra literaria en galego ten as seguintes 

características. (Da obra en castelán pódese 

ver o estudo crítico que a profesora da 

Universidade de Barcelona fi xo para Alva-

rellos):

a.  O que máis destaca da aurora é o seu 

radical intimismo e a ruptura lingüística 

do seu estilo.

b.  A vivencia da natureza courelá e do 

mar das rías de Muros-Noia e Arousa 

e da Coruña, onde pasou os veráns dos 

últimos anos adquirirá forma artística 

que situará á autora dentro da “mística 

materialista”, como a defi nen Novoneyra 

e Ferrín.

c.  Para expresar esa vivencia inefábel de 

integración na propia natureza utilizará 

unha linguaxe rupturista levada aos 

límites.

d.  En Palabra no tempo utilizará en poemas 

breves métrica e recursos da literatura 

popular en consonancia con Os Eidos 

de Novoneyra e a poesía de Rosalía de 

Castro. Recordos da súa infancia, xuven-

tude, mortos e a vivencia da natureza e 

do acto creativo conformas os temas dos 

seus poemas.

e.  En Verba que comenza son composicións 

longas que están marcadas pola enfermi-

dade, a degradación física e o sentimento 

da morte próxima. O mar xoga un papel 

simbólico importante, forza poderosa 

capaz de destruílo todo.
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5. Temas na súa poesía
Temos como referencia a súa Obra 

Completa, 2006 de Edicións Xerais para as 

citas poéticas. Destacamos algúns temas 

recorrentes do que poñemos algún exemplo 

signifi cativo.

1. Sobre a súa infancia en Noia: Vemos en 

moitos versos a súa preocupación intimista 

de medrar por dentro, sempre solitaria como 

a defi nían os seus veciños cando Agrafoxo 

estudou a vida da autora en Noia.

“Son aquela!

Son aquela sempre soia

que paseaba a ribeira

a ver si nela atopaba,

a ver si nela afogaba.” (páx. 64)

A ribeira de Noia que a fai soñar, como 

lle acontecerá ao seu paisano Avilés de Tara-

mancos.

Ribeiras de mar enxoito!

Ribeiras de pleamar!

Quedas, vellas ribeiras,

agardan un mar i outro mar.” (páx 103)

2. Sobre a súa nai: Tivo grande amor á súa 

nai, a que lle daba grande seguridade afec-

tiva. 

“Atopeiche, miña nai!

Atopeiche!

Volvo de novo en min,

volvo de novo a olvidar!” (páx 67)

A súa nai faina refl exionar sobre a frustra-

ción materna ao morrerlle un bebé dun mes.

“Son ser das túas penas,

de ledicias e amores,

son cadea enferruxada,

vertida das túas veas.” (páx 67)

3. Sobre o Courel: Hai moitos versos 

adicados á súa terra de acollida. É aquí onde 

presenta maior infl uencia de Novoneyra. A 

partir dunha carballeira e nevaradas que se 

fan máxicas co vento.

“Zoa na carballeira 

algo que non é o vento.

Abren as súas sombras as áas.

O da chegada é o tempo.” (páx 75)

“Hai sol de nevaradas.

Hai xeadas que alumean.

Hai aires de bon pasar

e que sempre atrás se quedan”. (páx 79)

A casa e a vida labrega:

“Casas, casiñas vellas, en fume e fumes 

brilades

recendendo a vidas probes e á paz dos vosos 

lares”  (páx 82)

“Leiras longas e longas

de mirada cega polo bon mirar!

Xunta descansa nelas.

Agardano a súa mallega,

dorme o sono da meda.” (páx 89)

4. Unión mística coa paisaxe: Xa Novo-

neyra e Méndez Ferrín destacan a mística 

materialista da autora:
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“Son a chuvia, son a neve, son o vento da 

xeada.

Son alba daqule vivir,

hoxe noite daquel sentir.” (páx 108)

A contradición mística na linguaxe ao 

sentir a natureza é un dos seus maiores 

logros expresivos:

“Sinto, sinto un zoar xordo. Vexo, vexo e 

non de ollar.

Ouh voz de faro, entre néboas, canto teño 

de ti sin che oír!

dásme luz nesta borrasca, dáslle sentido ó 

vivir.

(...)

Falas o teu saber

e sempre dis o teu calar.

Hoxe que non me encontro e ten medo o 

meu tecer,

achégate, ven a min, deixa xa de lonxear”. 

(páx 109)

“O silencio das cousas, hoxe,

aboia, aboia en min.

Remos navegan terra ó lonxe, 

volvendo as augas cara min.” (páx 119)

“Oio algo alá mui lonxe e nada del sei decir,

e sin esperar espero para ver si o vexo vir.” 

(páx 120)

“Está caendo a folla i en min nace primaveira,

quen entenderá este mar vello?

Como digo onte sendo hoxe?

Como farto a miña verba do nacer que xa 

pasou!” (páx 202)

5. O mar como sitio onde vive a súa intimi-

dade coa natureza. Sobre todo é recorrente 

no seu libro A verba que comenza.

“Tiven medo de vogar,

tiven medo da auga crara.

Anque fora cuns bos remos

anque fora na mar calma,

non vogaba, non vogaba! (páx 132)

“Era a migalla dun home o que facía andar 

o mar.

Dáballe ás augas vó,

vóo que brincaba en ondas.

(...)

De lonxe viu rubir o mar, rubía hasta bicar 

o ceo.

Á súa chegada os peixiños todos fl otaban a 

fl or de auga.” (páx 186)

“Crucei o mar da Marola e faloume no seu són,

faloume aberto en voz sonora

e ritmo forte.” (páx 187)

6. Sentimento da fi nitude, enfermidade e 

a morte próxima. No segundo libro está 

feito en pleno deterioro físico e a presenza 

da morte.

“Aquí che deixo, meu peito canso, aquí che 

deixo,

aquí che deixo neste branco papel trillado, 

neste percuro das horas.” (páx 147)

“Onde queda meu camiño?

Meu camiño aquil de sol enteiro,

de auga de chuvia,

de vento e loita.

Donde queda?

Derruboume e non sei del.
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Non me ergo.” (páx 179)

“Hoxe por neve trocada,

hoxe no humor derradeira,

que non oio meu latido,

que a escuridá me zoa,

quero pedir e non podo,

non falo,

chegan a min e non o sei” (páx 206)

“Chega a hora que marcou o tempo

-xeada que apaga o sol-,

chega a hora fría aquela de contas feitas.”

(páx 208)

“Sin saber pra onde ir nin a donde agarrarme,

de todo núa, cando dela de a feito non sabía

agarreime ó vestido da fe.

Hoxe, co vestido vello xa,

voume,

voume indo”. (páx 213)

 

“Encóllome para entrar de novo en ti, Mundo.

Acurrucada rógoche que deas altura á miña

cabida,

que fl ote en ti, que en ti se esparza,

e nas túas áas me acollas,

amplia e sinxela e digas a berro limpo:

Naceu de min!”. (páx 184)

7. A palabra como centro da súa poética: 

Un crítico e poeta como Paulino Vázquez 

moi atinadamente ten destacado de María 

Mariña a súa innovación no tratamento 

lingüístico. Nós cremos que a autora chega 

a un expresionismo abstracto como os 

pintores norteamericanos dos anos 50. Por 

iso pode ser unha autora que coste chegar 

a ela.

“Sempre verba do chan máis fondo

-ouveo marzal, pisada cega- vento!

Non te atopas no teu pero si.

Non te atopas no outro, pero si.

Apañas,

apañas en cume,

apañas en val,

apañas en terra-xema-furna.” (páx 157)

“Aonde irás dar miña verba si che guindo desta 

altura?

Ouh, aonde irás dar?

Soltareiche,

soltareiche pouco a pouco

pra que non te magoes

e chegues enteira,

pra que digas enteira

e san, enteira quedes.” (páx 161) 

Revista Adra 2.indd   127Revista Adra 2.indd   127 29/4/08   15:27:3229/4/08   15:27:32



Revista Adra 2.indd   128Revista Adra 2.indd   128 29/4/08   15:27:3229/4/08   15:27:32



ADRA – 129 

Normas para presentación de orixinais:

1.- Artigos. Os orixinais deberán enviarse a: 

ADRA. Revista dos socios e socias do Museo do Pobo Galego.

Museo do Pobo Galego

San Domingos de Bonaval

15703 Santiago de Compostela

2.-  ACEPTACIÓN DE ORIXINAIS: O Consello Editorial de ADRA decidirá a aceptación 

ou non dos traballos presentados. Garantirase o anonimato dos autores e das autoras 

daqueles traballos presentados e non publicados.

 A publicación dos artigos non dá dereito a remuneración ningunha.

 Os dereitos da edición son propiedade de Adra. Das fotografías, ilustracións e dos textos 

os autores e as autoras.

3.- PRESENTACIÓN: os artigos irán precedidos dunha folla na que fi gure. Nome dos autores 

e autoras, enderezo postal, teléfono e correo electrónico.

4.- FORMATO: os orixinais presentados deberán incluir unha copia en formato dixital (que 

sexa compatíbel co programa word) e un exemplar mecanografado en DIN A4 por unha 

soa cara en Arial 12 puntos, a 1,5 de espazo e en follas numeradas. Os artigos deberán ter 

o título e o nome dos autores e das autoras.

5.- EXTENSIÓN: os traballos non deberán superar unha extensión de 20 follas incluída a 

bibliografía e notas a pé de páxina.

6.- BIBLIOGRAFÍA: presentarase alfabeticamente ao fi nal do artigo. Exemplos:

BRAÑA REY, Fátima (1998) “Adaptacións ou cambios. A sala do mar do Museo do Pobo Galego”. Antro-

pológicas, nº2, Porto, pp. 141-156.

GONDAR PORTASANY, Marcial (1987) A morte. Santiago de Compostela, Museo do Pobo Galego.

ICOM, Código de deontolgía del ICOM para museos, [En liña] Consulta 3/10/06, <http//ICOM.museum/

ethics_spa.html>

GÓNZALEZ REBOREDO, Xosé Manuel (1999) “A construcción da identidade galega entre o século XIX 

e o XX. O papel do folklore e da Etnografía”, en O feito diferencial galego. A antropoloxía, Museo 

do Pobo Galego, Santiago de Compostela, pp.51-69.

7.-  CORRECCIÓN DE PROBAS: os autores e as autoras recibirán unha soa proba de imprenta 

xa paxinada e terán un prazo máximo de dez días para a súa corrección.
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Tempos de Barro

NOLO SUÁREZ

Limiar

Achegas para a xénese dunha biblioteca (nos trinta anos do seu comezo)

CARLOS GARCÍA MARTÍNEZ

Consumo contido: práticas aquisitivas no contexto 

do comércio ambulante, em meio rural.

OCTÁVIO SACRAMENTO 

Xénese e vixencia do monumento a Curros na Coruña

JOSÉ MARÍA LAREDO CORDONIÉ 

Memento Mori: Fotografías dos mortos, recordos para 

os vivos. Galicia e o retrato fotográfi co fúnebre

VIRGINIA DE LA CRUZ LICHET 

O retablo maior de San Paio de Antealtares: unha arquitectura

EDUARDO BEIRAS GARCÍA 

Fabricantes do intanxible, o efémero e o ínfi mo: as 

empresas metalgráfi cas en Galicia (1900-1936)

JESÚS GIRALDEZ 

O documental galego na reconstrución da memoria do 36

COMBA CAMPOY GARCÍA

Un presente de Castelao a Ruth Matilda Anderson

MANUEL VILAR ÁLVAREZ

Nota erudita sobre a orixe do termo “paisaxe” en galego

FEDERICO LÓPEZ SILVESTRE

María Mariño, consagrada pola RAG o día das letras galegas

XESÚS SAMBADE

Revista dos socios e socias do Museo do Pobo Galego

Nº2 Santiago de Compostela, 2007
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