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RESUMO

No filme para TV Contou Rosalía, temos unha imaxe fiel do 
símbolo da Galiza, Rosalía de Castro, a escritora que foi capaz 
de unir a emancipación das mulleres, da Galiza e da humanidade 
enteira na súa escrita solidaria e no seu pensamento radical. Este 
artigo analiza o deseño global do filme e as vías nel utilizadas 
para se aproximar á vida e a obra da cantora.

ABSTRACT

The TV-movie Contou Rosalía [“Told by Rosalia”] offers a faithful 
image of the Galician symbol, Rosalía de Castro, the writer who 
was able to link the emancipation of women, Galicia and all 
humanity through her solidary writing and her radical thinking. 
This article analyses the whole structure of the film and the path 
it follows to approach Rosalía’s life and work.

PALABRAS CHAVE

Contou Rosalía, 
Rosalía de Castro, 
audiovisual 
galego, literatura 
e cinema, Galiza/
Galicia, feminismo, 
emancipación.

KEYWORDS

Contou Rosalía/
Told by Rosalia, 
Rosalía de Castro, 
Galician audiovisual 
communication, 
literature and 
cinema, Galiza/
Galicia, feminism, 
emancipation

Raúl Veiga
correoveiga@gmail.com



RAÚL VEIGA136

A mensaxe do filme
Non abundan, nestes anos, as boas noticias para a cultura galega. Por iso é tan encora-
xante podermos dicir que ao país lle foi dada, a través dun medio de comunicación tan 
abranguente como o audiovisual, unha imaxe fiel do símbolo da nación, Rosalía de Cas-
tro, a escritora que foi capaz de unir a emancipación da Galiza, das mulleres e da huma-
nidade enteira no seu canto solidario e no seu pensamento radical. O mérito corresponde 
ao filme Contou Rosalía. Honra lle sexa feita a todas as persoas envolvidas, a comezar 
pola máis visíbel, a actriz Melania Cruz (Rosalía, na ficción), e, naturalmente, á produtora 
e directora do filme, Zaza Ceballos.

Chocará, sen dúbida, que ouse enunciar tales parabéns outro dos envolvidos, o guio-
nista, mais a relación do escritor cun filme posúe unha natureza que non o fai sospeitoso 
na hora de avaliar o resultado. O guionista (e/ou argumentista) escribe un filme imaxina-
do e é inevitábel que a obra por el concibida e o produto final –responsabilidade da direc-
tora– sexan diferentes. Isto tórnase aínda máis agudo cando o guionista ten experiencia 
como realizador, facedor de filmes, e existe unha máis intensa previsualización daquel 
filme por el imaxinado[1].

O principal motivo de satisfacción para todos orixínase en que a mensaxe funda-
mental de Contou Rosalía chega ao público con eficacia. Resúmea ben o texto dito por 
unha voz “over” nos créditos finais do filme: “Rosalía foi unha muller de extraordinaria 
lucidez e fortaleza, culta, intelixente, que construíu unha obra de alcance universal des-
de a solidariedade cos desposuídos, o compromiso coa emancipación das mulleres e a 
consciencia de Galicia. A ela é debida non apenas a consolidación da literatura galega do 
século XIX, mais unha luminosa exposición dos mecanismos que permiten subxugar as 
mulleres, unha impugnación radical dos poderes que xeraban a miseria socioeconómica 
e política do país e un cultivo tan libre e orixinal de diversos xéneros literarios que con-
tinúa a sorprender o público lector e a suscitar interpretacións por todo o mundo. En 
Rosalía temos o símbolo vivo da comunidade galega.”

A imaxe de Rosalía
Na verdade, constitúe todo un paradoxo que a imaxe de Rosalía reflectida no filme poida 
parecer nova e até encontre algún escepticismo nun sector do público, como se fosen 
caprichosa creación dos críticos a enerxía, a fortaleza, a intelixencia, a audacia, a alegría, 
o feminismo, o galeguismo e as revolucionarias dimensións do pensamento da autora 

[1] O orixinal do guión foi publicado pola revista da Fundación Rosalía de Castro, Follas novas, 
no seu número 3 (2018), pp. 130-183 (dispoñíbel on-line en: http://follasnovas.rosalia.gal/
wp-content/uploads/2019/02/DocumentoRaulVeiga-FN3.pdf ).
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de Cantares gallegos. Esa era, verdadeiramente, Rosalía, mais a verdade sempre se torna 
inverosímil.

E no entanto, en todas as obras dela, o lector atento encontra esa enerxía e unha 
continuada auscultación do vivir do seu pobo, con particular destaque para a figura das 
mulleres e as variadas realidades da súa marxinación, a súa explotación, a súa menori-
zación. Trátase du nha visión plural, matizada, enormemente complexa, da identidade, o 
contributo, o lugar, a significación e o papel das mulleres na sociedade. Canto ao compro-
miso da autora coa nación, ninguén podería esperar outra cousa. Por que, logo, aquelas 
resistencias?

Acontece que dicir Rosalía, entre nós, convoca e actualiza unha mitificación intere-
seira que comezou xa no S. XIX. Facelo, alén de nós, é nomear unha escritora teimosa-
mente menosprezada ou non ben coñecida. Dupla dificultade para se dirixir a ela e con-
vertela en obxecto dun filme. Así e todo, en pleno século XXI, cando os trazos clásicos do 
mito (“a santa”, “a chorona” ou, se se quixer, a “mater dolorosa” do pobo galego) foron xa 
postos en causa e a imaxe de Rosalía fondamente revisada, tornábase perentorio ofrecer 
aos amplos públicos da televisión un ollar renovado que contribúa a vivificar o primeiro 
símbolo da nosa comunidade. Como di a vox populi, non foi sen tempo.[2]

A xénese de “Contou Rosalía”
Vou comentar algúns aspectos de Contou Rosalía que acaso poidan servir para o público 
enriquecer a súa visión da obra. No proceso que a ela levou, teño certeza de o tradicio-
nal camiño do filme biográfico ou biopic (abreviación de “biographical motion picture”) 
aparecer, perante público e crítica, como vía de desenvolvemento obvia, aínda se se tratar 
dun modelo que só raras veces deita resultados satisfactorios, pois a vida vai e vén con-
forme os aconteceres, ten moitos momentos mates (aborrecidos do punto de vista do 
interese da narración) e regularmente acaba mal, coa morte do protagonista. Nun guión 
e nun filme para un canal xeneralista de televisión precisamos unha estrutura sólida que 
manteña a atención do público e leve a un clímax. É a lei tradicional dos relatos, mais a 
vida non sabe dela.

[2] Curiosamente, durante os últimos anos da ditadura franquista, Televisión Española abordou a 
figura de Rosalía e mesmo adaptou obras súas. A 4 de marzo de 1968 foi emitida unha Biogra-
f ía de Rosalía de Castro, dirixida por Cayetano Luca de Tena e escrita por Carlos Muñiz. No 
elenco estaban José María Escuer, José Martín e Nélida Quiroga (http://www.imdb.com/title/
tt0662677/). Luis Sánchez Enciso dirixiu unha versión de El primer loco, emitida a 10 de xuño 
de 1971, con Modesto Blanch, Tomás Blanco, Enriqueta Carballeira, José Caride, Nela Conjiu, 
Ignacio de Paúl e Concha Leza. Até unha versión de El caballero de las botas azules pasou no 
programa “Hora once” de TVE a 23 de xaneiro de 1973, dirixida tamén por Luis Sánchez En-
ciso e protagonizada por Leo Anchóriz, Margarita Calahorra, Fernando Chinarro, Lola Lemos 
e María Luísa Ponte. Moito despois, María Teresa Álvarez utilizou La hija del mar como base 
narrativa do seu documentario Rosalía de Castro, una feminista en la sombra (estreado por 
TVE en novembro de 2002), dentro da serie titulada “Mujeres en la historia”.
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Alén diso, o modelo do biopic batía nun feito chocante: temos pouca, moi pouca 
información sobre a vida da cantora,[3] a pesar de que a súa filla Gala morreu ben anda-
do o século XX. Xa non se trata só da perda da correspondencia íntima, queimada por 
Manuel Murguía. É que ignoramos, até, os lugares onde morou nalgúns períodos da súa 
vida. Con sentidas palabras de Xosé Ramón Barreiro, “despois de ler case mil cartas, de 
furgar nos papeis de Murguía e Rosalía, de resumir centos de artigos e crónicas referidas 
a eles, un ten a sensación de atoparse ante un muro infranqueable que impide penetrar 
na intimidade daquel fogar.”[4]

Mesmo o que se sabe con certeza sobre Rosalía configura un cadro de necesidade, 
sufrimentos e doenza que parecería reflectir, noutro plano, a dramática situación da Ga-
liza na altura e encontrou eco na punxente presenza da desgraza na súa obra. Atarse a esa 
crónica de penurias tornaría o filme non apenas magoante para o espectador, mais moito 
contrario ás liñas de forza da creación rosaliana e á enerxía do seu carácter. Como decla-
raron as súas fillas, Alexandra e Gala, en diferentes momentos, “no, por Dios, desmienta 
usted que mi madre era triste. Era alegre, muy alegre, y extremadamente acogedora y 
simpática.”[5]

Quen era, entón, o ser humano Rosalía? Velaí un enigma fascinante que xa ninguén 
pode desvelar, pois as poucas cartas onde ouvimos a súa voz apenas nos permiten unha 
iluminación fragmentaria. A propia cantora referiuse, en Follas novas,[6] a ese “fondo sin 
fondo d’o meu pensamento”, o enigma que hai no íntimo de todos os seres humanos. De 
certo, temos o que escribiu e, como dixo Octavio Paz,[7] a verdadeira biograf ía dos escri-
tores é a súa obra. Isto cúmprese plenamente en Rosalía.

O propio Murguía, após destruír a correspondencia trocada con Rosalía, dixo que 
quen quixer penetrar no íntimo da cantora, debía lela. Nos seus versos –di Murguía– 
“se refleja su alma y el alma colectiva de su país.”[8] Velaí a súa verdadeira imaxe, a que 
ninguén sospeitaba –tamén son palabras de Murguía–[9] e que só os estudos do virar do 
século XXI acabaron de traer á luz (con particular destaque para as lecturas feministas), 
completando as fundamentais contribucións de autores como Carvalho Calero. A mes-

[3] Basta ver a sección “Datas y datos de la vida de Rosalía”, no libro de Andrés Pociña e Aurora 
López: Rosalía de Castro. Estudios sobre su vida y su obra, Bertamiráns, Laiovento, 2004.

[4] Murguía, Vigo, Galaxia, 2012, p. 563.

[5] Victoriano García Martí: Rosalía de Castro o el dolor de vivir, Madrid, Aspas, 1944, p. 142.

[6] Rosalía de Castro: Follas novas, Madrid, La Propaganda Literaria [1880], reimp. facsimilar, 
Sada-A Coruña, Do Castro, 1982, p. 4.

[7] É o provocante inicio do ensaio de Paz sobre Pessoa, inicialmente publicado en Cuadrivio 
(1965). Vid. O. Paz: Los signos en rotación y otros ensayos, Madrid, Alianza, 1971, p. 103.

[8] Vid. o Prólogo ás Obras completas de Rosalía de Castro, vol. 1, Madrid, Sucesores de Hernan-
do, 1909, p. XIX.

[9] Juan Naya: Inéditos de Rosalía, Santiago, Patronato Rosalía Castro, 1953, p. 19.
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ma Rosalía describe como ninguén esa imaxe cando se refire a si e a Murguía como “los 
que hemos traspasado nuestros límites”.[10]

Porén, a súa obra dános a súa identidade, porque ela, sobre todo, foi escritora. Non 
podemos esquecer que a escrita foi a súa primeira paixón e o motor da súa vida (por 
iso, esa actividade está arreo presente no filme, desde o inicio até o final) e que a escrita 
canaliza e conforma aos seus restantes contributos sociais e culturais –nomeadamente, á 
emancipación das mulleres e do país. O ser humano, a persoa empírica, con quen quere-
riamos conectar, aparécenos perdida na neboeira.

Sumemos aos fracos alicerces no coñecemento da vida real da autora as dificultades 
para crear unha sólida estrutura narrativa nos habituais “biopic” e entenderase por que 
foi escollido un camiño menos evidente: tentar apañar a verdade de Rosalía a través da 
ficción. Se debemos procurar Rosalía na súa obra, era forzoso tentar traer á luz a verdade 
que ela encerrou alí e, deste modo, transmitir unha lectura, unha visión, unha interpre-
tación do mundo rosaliano.

Unha historia de amor
Con certeza, a comunidade a que, en primeiro termo, o filme ía dirixido non perdoaría 
unha aproximación superficial a Rosalía, unha mera ilustración contemporizadora (pois 
toda a audiencia está habitada polo nobre afán de saber característico do ser humano), 
mais, ao mesmo tempo, o público desexa que o mito, a muller, a escritora sexan interro-
gados nun filme con capacidade de o conmover.

Por iso, no corazón do argumento precisaba situar unha historia de amor. Tense 
dito que Rosalía nunca cantou a paixón. Enorme erro! Abonda coa lectura de Flavio, 
El primer loco ou La hija del mar (sen necesidade de recorrer á obra poética) para ese 
preconcepto ficar desmentido. Rosalía non só cantou a paixón. Tamén a analizou a serio 
e esclareceu como poucos autores as súas dimensións vitalizadoras e as súas dimensións 
potencialmente destrutivas, canto de verdade hai nela e canto de alucinación negadora 
da identidade das mulleres ou de dispositivo para perpetuar a súa submisión.

Cales habían ser, por tanto, os protagonistas dese amor? Non podían ser outros que 
a propia Rosalía e o seu querido Manuel Murguía. Contra toda a documentación dispo-
ñíbel e o sabio criterio de autores que estudaron tan a fondo Rosalía como Bouza-Brei e 
Carvalho Calero,[11] lévase especulado moito sobre a natureza dese vínculo. Non foi un 
amor pacífico,[12] como non é ningu nha paixón, mais constituíu o máis sólido apoio da 

[10] Manuel Murguía: Prólogo ás Obras completas de Rosalía, p. VIII-IX.

[11] Vid., respectivamente, Fermín Bouza-Brey Trillo: Artigos rosalianos, Santiago, Xunta de Gali-
cia, 1992, p. 178; e Historia da literatura galega contemporánea, Vigo, Galaxia, 1975, 2ª ed., p. 
158.

[12] Así o mostran as poucas cartas conservadas de Rosalía a Murguía, vid., p.e., Juan Naya: Inédi-
tos de Rosalía, p. 80-81.
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cantora e un caso de complicidade persoal e intelectual profunda que paga a pena revi-
sitar.

Reparemos nun símbolo: a dedicatoria dos Cantares gallegos aparece asinada en 17 
de maio de 1863, data na cal Murguía cumpría trinta anos. No mesmo sentido, é revela-
dor que Marina Mayoral teña revisado as súas posicións de outrora (La poesía de Rosalía 
de Castro, 1974) sobre a destrución da correspondencia por parte de Murguía e diga 
agora que non foi “para protexerse a si mesmo senón para protexer ante a posteridade a 
imaxe da súa muller”.[13] Ora, a propia Rosalía deixou constancia en varios textos do seu 
amor por Manuel Murguía e baste con lembrarmos a dedicatoria de La hija del mar: “A ti, 
que eres la persona a quien más amo...”[14] ou as cartas a que me referín na nota a rodapé 
nº 20.

Lembremos un dato case frívolo: Murguía era un home, como dixo un contemporá-
neo,[15] “curto de estatura e longo de talento” –e “curto de estatura” non pasa de piadoso 
eufemismo para quen medía 1,30 m. Rosalía era unha muller de talle superior á media 
daquel tempo e con capacidade de fascinación comprobada nos ambientes en que se mo-
vía (varios testemuños poderían ser citados). Con todo, como nun Cyrano de Bergerac de 
final feliz, entre eles naceu a paixón e tivo o innegábel resultado du nha gravidez prematri-
monial, en que parecía repetirse, mutatis mutandis, o acontecido á nai da propia Rosalía.

Ese auroral período do namoro e a fascinación recíproca foi o que situei no centro 
do guión, xogando moi libremente coa cronoloxía para o levar á proximidade da Revolu-
ción de 1868, mais tentei que a recreación daquel período tivese capacidade de despregar 
o mundo rosaliano. Quere dicir: no guión, algúns episodios do namoramento de Rosalía 
e Manuel ou do percurso rosaliano conteñen, reelaborada, a esencia de acontecementos 
posteriores na súa peripecia literaria e persoal (p.e., a alusión aos óbitos dos seres queri-
dos ou a tradicionalmente considerada última frase dita por ela no leito de morte), até o 
final afirmarse da paixón, esclarecida polas dimensións que nela fomos alumando.

A verdade histórica e a verdade estética
Como é lóxico, algúns lectores do guión manifestaron dúbidas perante as miñas liberda-
des no manexo da cronoloxía. Eu respondín cu nha cita do Almeida Garrett, levemente 
modificada: “Escuso dicirvos que non me xulguei obrigado a ser escravo da cronoloxía, 
nin a rexeitar por impropio da escena todo o que o rigor histórico considerou arriscado 

[13] Vid. o seu discurso de ingreso na Real Academia Galega Por qué Murguía destruíu as cartas 
de Rosalía?, RAG, 2017, p. 9.

[14] Rosalía de Castro: Obras completas II, ed. Mauro Armiño, Madrid, Akal, 1979, p. 13.

[15] Na verdade, era o texto que acompañaba a caricatura de Murguía realizada por Pepe Pando. 
Vid. J.A. Durán: Murguía. 1833-1923, Taller de Ediciones J.A. Durán, 2000.
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afirmar como certo.”[16] Como creadores de ficcións, a nosa verdade é a verdade estética, 
non a verdade histórica. Pensarmos outra cousa sería confundirmos o noso papel: torna-
riámonos historiadores ineficientes, incapaces, fallados.

Ora, o esforzo creativo, para ser fecundo, precisa descansar nun minucioso labor 
de documentación biográfico e histórico. Por iso, non dei entrada a hipóteses sen funda-
mento sobre a identidade do pai de Rosalía e moitos feitos ou personaxes son ben próxi-
mos aos que coñecemos, até en aspectos de detalle como a afección rosaliana pola música 
e, en particular, por La Straniera de Bellini.[17] Da mesma forma, o episodio en que Rosalía 
estivo a punto de ser atinxida por un disparo durante a contrarrevolución orquestrada 
por O’Donnell que puxo fin ao Bienio Progresista en 1856[18] ou a morte dun tenente na 
botica do pai de Murguía[19] cando este era neno (na Revolución de 1846) foron útiles 
na progresión climática que constrúe a parte final do filme. A exemplificación podería 
prolongarse extensamente.

Porén, nun filme estamos condicionados pola crucial necesidade de síntese que nos 
vén imposta por unha duración limitada. Por exemplo: era impensábel dar entrada no 
guión a todos os amigos de Rosalía/Murguía e tiven que me concentrar nos Chao, os 
Avendaño, Federico Ruiz e, ocasionalmente, o ateo Sunyer i Capdevila,[20] mais, mesmo 
así, o proceso de produción encolleu aínda máis a súa presenza, o que reduciu a subtrama 
dedicada á actividade conspirativa previa á Revolución de 1868.

En liña coa vontade de síntese, facía sentido concentrar a actividade poética de Ro-
salía nu nha única obra, Cantares gallegos, a de maior significación publicada durante 
o período en foco no guión, obra definida por Carvalho Calero como poesía social no 
sentido máis forte do termo, quere dicir, “poesía comunitaria”, coa fermosa fórmula dos 
seus Estudos rosalianos.[21]

[16] Garrett escribiu: “Escuso dizer-vos, Senhores, que me não julguei obrigado a ser escravo da 
chronologia, nem a rejeitar por improprio da scena quanto a severa critica moderna indigitou 
como arriscado de se appurar para a historia” (Memória ao Conservatório Real, 1843), en 
Theatro do Visconde de Almeida-Garrett, III. Frei Luiz de Souza, Lisboa, Imprensa Nacional, 
1860, 3ª ed., p. 14.

[17] Vid. Xosé Filgueira Valverde: “Rosalía de Castro e a música”, en Actas do Congreso Interna-
cional de estudios sobre Rosalía de Castro e o seu tempo (Santiago, 15-20 xullo de 1985), t. 1, 
Consello da Cultura Galega-Universidade de Santiago, 1986, p. 33.

[18] Vid. Andrés Pociña e Aurora López: Rosalía de Castro. Estudios sobre su vida y su obra, p. 29.

[19] Cóntao el mesmo nun artigo de 1885, vid. Murguía e “La Voz de Galicia”, ed. Tucho Calvo, La 
Voz de Galicia, 2000, p. 4.

[20] O feito histórico de este home ser famoso polas súas públicas blasfemias permitiume pór na 
boca do personaxe unha humorística “receita para facer un crego” ou, indo para alén do exa-
brupto relixioso, réplicas do tipo “Abaixo o existente!”.

[21] Estudos rosalianos. Aspectos da vida e da obra de Rosalía de Castro, Vigo, Galaxia, 1979, p. 77.
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No xeral, moitos contidos fican necesariamente en segundo plano nun produto au-
diovisual, mais contribúen a enriquecer a creación de camadas secundarias –un filme é 
como unha cebola– e facilitan o desempeño dos actores ao lles forneceren backstory (un 
pasado para a personaxe; p.e., as dif íciles relacións de Murguía co seu pai que só coñece-
remos en andando o filme e e subxacen ao quebrar a xícara do café no inicio) e “subtexto” 
(o que non se di, mais está por baixo do dito e constitúe a súa auténtica razón de ser; p.e., 
a gravidez de Rosalía antes de lla comunicar a Murguía ou o calado vínculo que une a 
Duquesa co Señor de Muros e só coñecemos no seu último encontro).

O diálogo, felizmente, ofrece moitas oportunidades para ir desenvolvendo temas 
que non podían estar ausentes de maneira ningu nha. Falo, en particular, da Galiza, á cal 
a propia Rosalía dedica a súa creación na secuencia con que conclúe o filme. A nación é 
abordada na súa realidade f ísica, social e humana por todos os personaxes principais e, 
por acumulación dos sucesivos ollares, fica feito un retrato fiel da nosa prostración, mos-
trada ao vivo en secuencias como a do grupo de xornaleiros galegos a roeren os diarios 
perante o director do Ideal, señor Pelasgo.[22]

Tamén aproveitei ou modifiquei textos de Rosalía e de Murguía, p.e., os Lieders 
(1858), reelaborados na secuencia que recrea a feliz actividade teatral de Rosalía, sobexa-
mente documentada,[23] o artigo de Murguía sobre La Flor, frases de Las literatas. Carta 
a Eduarda, poemas de Cantares gallegos ou excertos doutras obras (en particular, El ca-
ballero...), reelaborados no diálogo das diferentes secuencias. O decisivo era que calquera 
material histórico, biográfico ou literario fose eficiente do punto de vista da estrutura da 
narración, guiado polo clásico principio wider than life de que o público do cinema tanto 
gusta.

Por iso, estaba obrigado a imaxinar e, a través da imaxinación, transmitir os contidos 
sobre a historia e a realidade que quería facer chegar ao destinatario, sen outro límite que 
o bo senso para non caer na trapallada. Se a ficción conseguir interesar o público e man-
ter a fidelidade fundamental aos valores, á intención e á mensaxe rosaliana, o obxectivo 
cumpríase e era alcanzado un duplo beneficio so o punto de vista da recepción daquela 
mensaxe: evitábase que as moitas penurias vividas despois pola parella durante a súa vida 
adulta adquirisen un peso abafante e conseguíase a concentración de acontecementos 
significativos nun lapso temporal curto precisa para unha sólida narración audiovisual.

A dialéctica da verdade histórica e a verdade estética aplícase con particular agudeza 
na escolla dun modelo lingüístico para o filme. No cinema de produción galega do S. 
XXI, tivo algún eco un “realismo” basto, que descansa nu nha interpretación a meu ver 
simplista do modelo de representación dominante no cinema e leva a que cada personaxe 

[22] Na montaxe, desapareceu unha última réplica desta secuencia, en que o Redactor dicía ao 
Director: “Señor director, a tinta... ¿non é tóxica?”

[23] Á información que dera Bouza-Brei debemos acrecentar o traballo de Victoria Álvarez Ruiz 
de Ojeda: “Rosalía de Castro, actriz: noticias e documentos”, Revista de estudios rosalianos, nº 
1 (2000), pp. 11-43.
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fale galego ou castelán segundo a práctica considerada fiel á realidade polos autores do 
filme. Infelizmente, isto crea filmes “bilingües” que consagran o esquema de valores da 
diglosia[24] e o privilexio do castelán, pois a escenificación acrítica da diglosia contribúe 
para a reproducir e alargar os seus efectos.

Se eu me quixese cinguir á verdade histórica, Contou Rosalía estaría escrito, sobre 
todo, en castelán e as pasaxes en galego serían resultado du nha reconstrución arqueo-
lóxica tan esforzada canto estéril. Retrocedería aos tempos da novela Maxina ou a filla 
espúrea (1880), de Marcial Valladares, onde os personaxes falaban de acordo coa súa 
condición sociocultural (xente do pobo en galego e burguesía de Compostela en caste-
lán), un modelo xa anacrónico na matriz literaria galega[25] en 1880, o ano de Follas Novas 
ou de Aires da miña terra, en cuxa “Introducion” Curros disolve con brillantez calquera 
contradición entre lingua “enxebre”[26] e lingua universal.

Era preciso, por tanto, inventar tamén nesta área para manter a coherencia coa ar-
quitectura global do filme e, entón, utilicei rexistros lingüísticos cultos, como corres-
pondería ao perfil dos personaxes presentes en escena e co galego tornado lingua de 
comunicación normal. Non se trata do que falaban na realidade histórica; trátase do que 
queremos que fale a sociedade galega, pois sempre creamos para un público actual e o 
universo construído pola obra de arte ten un valor modelar e anticipatorio para a comu-
nidade en que recibe sentido.

Porén, cumpría suxerir un sabor de época, de modo que as réplicas soasen a século 
XIX, nun ton formal, requintado e, por momentos, até cultista. Esa é a razón das escollas 
realizadas no deseño da lingua do filme, mesmo se algu nhas delas caeron na fase de pro-
dución para adecuar o resultado á variante da normativa vixente utilizada pola Televisión 
de Galicia, coprodutora e emisora do filme.

Flavio
Ir ao encontro de Rosalía, lela e dar a esa lectura forma de filme para TV, con atención 
particular á súa moitas veces subestimada obra narrativa,[27] en procura tanto de alimen-
to para o núcleo do filme canto de materia para todas as subtramas que o deben vestir e 
acompañar. Apoieime, sobre todo, en dous piares da máxima potencia: Flavio (1861) e El 
caballero de las botas azules (1867).

[24] Utilizo aquí o concepto no sentido usual na tradición sociolingüística galega.

[25] Apaño este concepto da obra de M. Castelao Mexuto A máquina ousada. Pondal e a literatura 
(inédito).

[26] O adxectivo está no texto de Curros, vid. Aires d’a miña terra, A Coruña, Latorre e Martínez, 
1886, 3ª ed., p. 5 [cito pola reed. facsimilar de La Voz de Galicia, 1978].

[27] Francisco Rodríguez denunciouno xustamente hai xa moitos anos, vid. Análise sociolóxica da 
obra de Rosalía de Castro, ASPG, 1988, p. 121. Tamén, en Rosalía de Castro, estranxeira na 
súa patria, ASPG, 2011, 2ª ed., p. 163.
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Resumirei brevemente as súas virtudes para Contou Rosalía: Flavio contén unha 
brillante análise dos mecanismos da paixón romántica a través do relacionamento entre 
Mara[28] e Flavio. Non constitúe un segredo para case ninguén que o amor à la Hollywood 
trama un enorme engano para perpetuar a submisión das mulleres e, no xeral, a infelici-
dade dos seres humanos, mais, paradoxalmente, continúa a ser visto pola inmensa maio-
ría da poboación como o paradigma do “bo amor”, belo por “romántico”, sen consciencia 
reflexiva da manipulación subxacente á “adoración”.

O audiovisual, contra un preconcepto difundidísimo, non é a mellor vía para a 
transmisión de contidos intelectuais, mais impúñase dar forma, en linguaxe directamen-
te comprensíbel polo público, aos contributos rosalianos para a análise crítica daquela 
ideoloxía amorosa. Así, entre os factores de oposición ao desenvolvemento do vínculo 
entre os dous protagonistas (alén das dificultades materiais), incorporei como elemento 
conceptual máis visíbel a ben documentada crítica da institución do matrimonio por 
parte da cantora.[29]

No filme, a recusa rosaliana do casamento a que a quere conducir o personaxe de 
Manuel Murguía crea un factor de conflito entre os amantes que permite esclarecer, a 
través dos diversos microconflitos derivados, as dimensións opresivas (ou, eventualmen-
te, liberadoras) do proceso amoroso no contexto da sociedade da altura e na actual. Este 
panorama é complementado pola actuación de Ricardo, ao mesmo tempo antagonista e 
amigo de Murguía.[30] No todo, as relacións entre ambos e Rosalía permiten un encadra-
mento bastante comprensivo da práctica amorosa na sociedade do XIX –e do XXI, pois 
todas as producións artísticas acaban por falar do seu propio tempo.

Foi moito inspiradora a procura rosaliana na psicoloxía e na retórica do maltratador, 
ben visíbel nos personaxes de Flavio –ou no Alberto de La hija del mar. Con efecto, os 
amadores tenden a desenvolver unha vinculación opresiva: o seu amor proclámase tan 
absoluto que se traduce nu nha tentativa de posuír por completo a amada, até o punto 
de elas teren que construír a súa vida como determinación a partir do home e de lle ser 
negada calquera autonomía. Porén, isto nunca se manifesta de forma franca, antes ao 
contrario, emerxe na letra miúda do cotián e de aí a súa potencia destrutiva e abafante.

Sirva como exemplo a secuencia do filme en que o Murguía apoia as súas argumen-
tacións co clásico “Eu ámote”, ao cal Rosalía responde: “Acabarás gastando a palabra. En 
nome do amor cométense os maiores crimes. Como eu te amo, hei de me subxugar a ti. E 

[28] Pilar García Negro subliñou, hai xa moitos anos, a similaridade entre algúns aspectos da per-
sonaxe de Mara e a propia Rosalía. Vid. “Rosalía á luz de Mara”, en Actas do Congreso Interna-
cional de estudios sobre Rosalía de Castro e o seu tempo, t. 1, esp. pp. 75-79.

[29] Alén dos propios textos de Rosalía que conteñen críticas directas (algúns reelaborados no 
filme), a consulta do libro de Diego Pardo Amado Rosalía de Castro. A luz da ousadía (Berta-
miráns, Laiovento, 2009) fai innecesarios ulteriores esclarecementos sobre este punto.

[30] O nome do personaxe de Ricardo provén de Flavio, mais o deseño do personaxe no filme é 
diferente.
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se eu non me subxugo, é que non te amo. E se eu te amo tanto que me subxugo, despré-
zasme porque xa me dominas e eu me desprezo aínda máis. É unha lóxica viciosa. Non 
pode haber amor sobre a base du nha submisión. Con matrimonio ou sen el.”

O trazo maior que caracteriza a personaxe de Rosalía é o seu libérrimo afán de au-
todeterminación (pertence á “compañía de las independientes” mencionada no capítulo 
5 de El caballero....) e a lúcida consciencia da súa marxinalidade a respecto do universo 
social coetáneo: “é mellor riren du nha do que choraren” –di nu nha secuencia. Ora, é un 
personaxe de vulto redondo, con moitos matices, non un clixé feminista espetado no 
filme para impartir doutrina.

Face ás posicións de Rosalía, o Manuel Murguía ten luces e sombras, como non po-
día ser doutro modo nun varón do século XIX, e así o evidencian os seus actos e moitas 
frases que ouvimos na boca del, onde resoan estereotipos entón comúns –p.e., o da “fada 
do lar”. O antagonismo con Ricardo tamén é útil, deste punto de vista, para iluminar os 
rostros da masculinidade coetánea.

Canto á historia de amor, sería pouco aceptábel non respectar a súa localización ma-
drileña, e iso tivo unha vantaxe, no plano das suxestións ou connotacións secundarias: en 
Madrid, definido no filme como “un sepulcro”, emerxe a emancipadora obra literaria de 
Rosalía para se dirixir a un público lonxincuo e macizamente analfabeto. A distancia e as 
dificultades da autora (e, no xeral, da intelectualidade do Rexurdimento) para chegar ao 
seu destinatario fican así en destaque, con reelaboración expresiva do tema “estranxeira 
na súa patria”.

As razóns que levaron Rosalía a Madrid nunca foron determinadas con nitidez. Só 
fica escoller entre as conxecturas posíbeis. Por iso, decidín aproveitar a hipótese du nha 
herdanza familiar, xa desbotada por Bouza-Brei,[31] porque me permitía estabelecer un 
vínculo entre Rosalía e o personaxe de Ricardo, útil para o desenvolvemento do conflito 
amoroso. Ningu nha das outras hipóteses suxeridas polos eruditos me pareceu capaz de 
ofrecer maiores posibilidades narrativas.

El caballero de las botas azules
Do dito sobre Flavio ben se deita que a relación do guión coa novela non pasa por ningún 
tipo de adaptación para o audiovisual. Isto tamén é verdade para El caballero..., aínda que 
neste caso o lector da novela si verá que foron retomadas algunhas tramas, situacións e 
personaxes, certo que con moita liberdade e postas a funcionar no cadro da narrativa que 
ten o relacionamento entre a Rosalía e o Murguía como eixo. 

El caballero... –escrita antes de a autora cumprir os trinta anos– é unha das mellores 
novelas do século XIX español, lamentabelmente menosprezada, como se comproba se 
lermos, aínda hoxe, as páxinas que lle dedican as historias da literatura en castelán. Acha-
mos na novela un supremo exercicio de ironía sobre a sociedade e a cultura da época, 

[31] Vid. Fermín Bouza-Brey Trillo: Artigos rosalianos, p. 93.
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até o extremo de Julio Nombela e Murguía teren escrito que o verdadeiro protagonista 
da novela era o Século.[32] O libro adquire, no universo posmoderno, unha actualidade 
sorprendente e o seu pendor emancipatorio maniféstase con forza singular, escandaloso 
para a época en que foi publicado.

Procurei facer dese exercicio irónico o pano de fondo sobre o cal se desenvolve a 
historia de amor, mais situándoo no mesmo plano que esta, quere dicir, os personaxes 
emprestados de El caballero... habitan o universo diexético, o mundo narrativo de Rosa-
lía e Murguía, de forma que ambos son capaces de dialogar e interactuar felizmente coa 
Duquesa da Gloria.

Este foi outro punto onde algúns lectores do guión manifestaron resistencias. Eu re-
corrín ao exemplo da fita de Möbius, a única superficie existente du nha soa face. Nela, os 
dous lados á partida diferentes (ficción baseada no real e ficción, digamos, “pura”) revé-
lanse o mesmo plano, mais, na verdade, era a miña experiencia como realizador doutros 
filmes o que me daba a seguranza de ser a escolla certa, do punto de vista do espectador. 
Quixen fuxir así de mecanismos distanciadores –diferenzas entre “realidade” e “ficción” 
ou o “real” e o “imaxinario”– que só ían perturbar a eficaz transmisión dos contidos e 
amerar o poder fascinante da narrativa.

Ao mesmo tempo, isto ía ao encontro da crenza, inherente a todo o Rexurdimento, 
nas capacidades da literatura (e, no xeral, da linguaxe) para transformar a sociedade. 
Como pedía o romanticismo de Iena no famoso fragmento 116 da revista Athenæum, 
“tornar a poesía viva e sociábel” e tornar “a vida e a sociedade poéticas”, pór en comuni-
cación a vida e a literatura[33]. Nesa perspectiva, asumín a mínima licenza de achegar os 
contidos de El caballero... (1867) ao mundo social en que se xera a Revolución de 1868, 
popularmente coñecida como “A gloriosa” –vén ao rego a coincidencia de o libro estar 
protagonizado polo Duque de la Gloria–, e a licenza maior de xogar libremente coa cro-
noloxía para facer converxer a trama amorosa coa trama social até un final climático e 
euforizante.

Ese encadramento, con todo, marcaba un límite para outras licenzas: facía imposí-
bel incluír Follas novas, publicado en 1880, dentro da materia narrada, mais si permitía 
omisións, como a da morte da nai de Rosalía, acontecida en 1862, para poder manter vivo 
e funcional o vínculo entre nai e filla no curso do relato (é recorrente a complicidade en-

[32] Vid., respectivamente, Lucía García Vega: “Rosalía de Castro, Manuel Murguía, su hija Aura 
y el contexto revolucionario de 1868”, en Madrygal, nº 15 (2012), p. 73; e Los precursores, A 
Coruña, Latorre e Martínez, 1886, p. 198. Di Nombela na súa recensión de La Época (7 de 
novembro de 1867, p. 4): “toda nuestra época está retratada en El caballero de las botas azules; 
este personaje es el siglo XIX; la autora es la posteridad que le juzga. (...) un libro trascendental, 
un libro que hoy sería apreciado en mucho; pero no tanto como lo apreciar[á]n los que le lean 
en el S. XX.” O texto é accesíbel na hemeroteca dixital da Biblioteca Nacional de España.

[33] Vid. F. Schlegel: Charakteristiken und Kritiken I (1796 1801), ed. Hans Eichner, MünchenPa-
derbornWien, Schöningh, 1967, p. 182. Hai versión portuguesa no libro de João Barrento (ed.) 
Literatura alemã. Textos e contextos (1700 1900), vol. 1 (Lisboa, Presença, 1989, p. 233).
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tre ambas: “miña nai comprenderíame...”). Non precisan xustificación licenzas mínimas 
como o Ruiz Pons chamar “princesa” a Rosalía, cando, na vida real, era o Alexandre Chao 
quen o facía. A renuncia a introducir a “negra sombra” debeuse, entre outras causas, a 
querer afastar o estereotipo simplificador do poema, en liña coa imaxe tradicional da 
cantora, creado pola asociación coa música de Xoán Montes.

Ora, como o Duque de la Gloria deixou o seu lugar, no filme, á Duquesa da Gloria? 
Por un ímpeto feminista naïf? Nada diso. Pilar García Negro[34] mostrou (e ben) a com-
plexidade das estratexias retóricas de Rosalía para facer publicábel, intelixíbel, audíbel e 
aceptábel o seu discurso no contexto patriarcal do S. XIX, contra a sinxeleza e esponta-
neidade topicamente asociadas á visión tradicional da cantora.

Estou convicto de que o feito de El caballero... ter un protagonista masculino forma 
parte das estratexias autorais para tornar os seus textos lexíbeis na sociedade da altura, 
do mesmo modo que Mara é a verdadeira protagonista da novela con título Flavio. Por 
outras palabras: Rosalía viuse obrigada a encarnar o principio subversivo que puña de 
pernas para o ar o universo sociocultural coetáneo (e anticipou, segundo Francisco Ro-
dríguez,[35] a revolta de 1868) na figura dun home e non nu nha muller de modo a contor-
nar a presión da ideoloxía dominante.

Así, na hora de escribir o guión, a mudanza de sexo do protagonista da novela veu 
con total naturalidade ao meu ánimo,[36] porque crin interpretar a intención profunda da 
propia Rosalía. Na verdade, o percurso da Duquesa da Gloria polo universo do guión –
para que “acabe xa esta idade escura do trono e do altar”– querería emular o famoso “un 
espectro percorre a Europa” do Manifesto comunista.

Hoxe non choca case ninguén que aquel principio subversivo a respecto dos valores 
da cultura vixente estea encarnado nu nha personaxe feminina. Iso fálanos do camiño 
andado, un camiño que non tería sido posíbel sen Rosalía e outras revolucionarias do 
XIX e do XX. Porén, de aí non decorre obstáculo ningún, antes ao contrario, para lle con-
ferir un ar andróxino á Duquesa da Gloria e para evocar a figura de George Sand –cara 

[34] Vid., p.e., O clamor da rebeldía. Rosalía de Castro: ensaio e feminismo, Santiago, Sotelo Blan-
co, 2010. Tamén, nos libros onde fai análise de textos rosalianos, como Cantares gallegos, 
hoxe. Para unha lectura actualizada de Rosalía de Castro (Santiago de Compostela, Alvare-
llos, 2013) e No tempo de “Follas Novas”. Unha viaxe pola literatura universal (Santiago de 
Compostela, Alvarellos, 2015), ou no “Estudo introdutorio” a El caballero de las botas azules. 
Lieders. Las literatas, ed. Celia Mª Armas García, Santiago, Sotelo Blanco, 2006.

[35] Vid. Análise sociolóxica da obra de Rosalía de Castro, p. 168. Tamén, en Rosalía de Castro, 
estranxeira na súa patria, p. 225.

[36] Kathleen N. March ten suxerido que o Duque de la Gloria pode ser interpretado como unha 
“forma masculina que la musa camaleónica del prólogo asume dentro de la novela” (De musa 
a literata: el feminismo en la narrativa de Rosalía de Castro, Sada-A Coruña, Do Castro, 1994, 
p. 237) e que, talvez, a figura podería estar inspirada en George Sand (p. 283).
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a Rosalía[37]– na súa caracterización. Non se trataba de inverter, sen máis, un personaxe 
masculino nu nha personaxe feminina. Tratábase de tornar máis complexa a cuestión do 
xénero. Por iso, a dúbida do señor de Muros no seu primeiro encontro coa Duquesa: “Se 
é vostede unha señora (...) e se é un varón...” ou o que pregunta o Director do Ideal: “¿É 
unha muller disfrazada de home ou un home disfrazado de muller?”

O protagonismo da Duquesa abriu tamén a posibilidade de construír un fecundo 
xogo de relacións entre ela e a personaxe de Rosalía. Non estou a pensar apenas na obvia 
oposición relativa ao espazo: Rosalía mora, escribe e ama no interior da vivenda da súa 
prima Carme, en canto a Duquesa está en movemento continuo, capaz de abrir todas as 
portas, como unha indisciplinadora de almas e un factótum da subversión.

Máis profundamente, a Duquesa pode ser vista como un alter ego de Rosalía e así 
o suxire a secuencia en que, durante a doenza da cantora (eco, no filme, dos seus reais 
problemas de saúde), ela e a Duquesa locen idéntico vestido, alén de varias pasaxes dos 
diálogos, onde se rexistra un movemento de ida e volta entre os trazos caracterizadores 
de ambas, conscientemente marxinais e, en diferente sentido, excepcionais. Ben di a Du-
quesa: “Vostede podería ser a miña voz”. Cando Rosalía replica: “Precisaría saber máis 
sobre a súa señoría”, a Duquesa remata: “Imaxine. Non pode errar.”

Porén, o motivo das “botas azules” presente –e con peso– en toda a novela non sería 
funcional nun filme, onde vemos con moita maior frecuencia a parte superior do corpo 
humano. Foi substituído por un bastón non menos marabilloso (e máis útil, por móbil, na 
interpretación) no meu redeseño da personaxe.

Canto ao Señor de Muros, exemplo no guión do intelectual lúcido e descomprometi-
do que a Duquesa da Gloria perturba repetidamente até o facer participar na Revolución, 
ten no texto de Rosalía o irónico nome de “Señor de la Albuérniga”, pouco adecuado para 
a comunicación audiovisual por incomún (“Albue... que?”). Era preciso trocalo e pasou 
a ser o Señor de Muros, á luz do dito por Catherine Davies sobre o nome do personaxe 
en El caballero...: “Quizáis sexa unha alusión ó Marqués de Muros y Álvarez Albuerne, 
nacido en 1830 na Habana, de pais asturianos, diplomático en 1863 despois de estudiar 
en Madrid, e partícipe da Revolución de 1868.”[38]

Esta mudanza tamén me permitía aproximalo á Galiza, na súa fuga do acoso a que 
o somete a Duquesa, e estabelecer un interesante contrapunto coa radicación madrileña 
da historia de amor entre os protagonistas. O Señor de Muros, dedicado a levantar mu-
ros para defender a súa paz de espírito, é un fabricante de Arcadias, mais, no centro da 
Arcadia, mora sempre a morte –lembremos a tradición pictórica Et in Arcadia ego– e, 

[37] Móstrano o prólogo a La hija del mar (en Obras completas II, ed. Mauro Armiño, p. 16) ou 
unha carta a Murguía sen data, conservada na Deputación da Coruña e accesíbel no “Episto-
lario Rosalía de Castro”, do Consello da Cultura Galega.

[38] Vid. Catherine Davies: Rosalía de Castro no seu tempo, Vigo, Galaxia, 1987, p. 286n. Daba 
menos xeito a outra posíbel inspiración no José María Albuerne de que fala Julio Nombela en 
Impresiones y recuerdos (Madrid, La Última Moda, 1910, t. 2, p. 376).
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por iso, o uso de cores retrocedentes no seu palacio e vestimenta, detalle que non pasou 
ao filme.

O conflito entre a Duquesa e o señor de Muros (cos seus temas conexos: nomeada-
mente, a trama en volta do director do xornal, onde a tradicional venalidade dos medios 
de comunicación fica en evidencia, e o dúo contrastante de policías secretos) permitía 
alimentar toda a trama cómica no sentido estrito do termo ‘comedia’, i.e., non en ton de 
farsa –e o que farsa no filme houber é lexítima decisión e responsabilidade da directora.

En suma, a libre reelaboración dos mundos de Flavio e El caballero... serviu para 
tentar integrar na forma máis eficiente as dúas dimensións maiores da orixinal relectura 
do romanticismo por parte de Rosalía: a paixón (relida á luz do seu feminismo) e a ironía 
(tornada divertimento).

O legado rosaliano
A universalidade da obra de Rosalía foi moitas veces desdeñada, até negada –para a re-
conducir ao ámbito do local, rexional ou folclórico– ou ollada con condescendencia pola 
crítica. Hoxe, o seu valor imperecedoiro xa se tornou incontroverso. Nese legado, as 
feridas que continúan abertas lévannos nu nha dupla e converxente dirección: a causa das 
mulleres e a causa da Galiza no cadro da emancipación humana. Na verdade, Rosalía tiña 
perfecta consciencia da nosa incapacidade para nos asumirmos como país. Por iso, o seu 
contributo á dignificación e á promoción da consciencia da Galiza aínda ten moito para 
andar e dá todo o potencial mobilizador ao feito de Rosalía se ter tornado o símbolo da 
Galiza.

Hai xa algún tempo, nos anos de transición da Ditadura para o sistema político ac-
tual, parecía que o solio da nosa representatividade ía ser ocupado por Castelao. Mais o 
que aconteceu? Castelao permanece unha figura moito incómoda, imposíbel de asimilar 
na medida en que non se confronte con rigor a memoria histórica do franquismo e da 
posguerra e, así, o autor de Sempre en Galiza, ao paso que ían ficando atrás as efemérides 
relevantes, entrou nu nha eclipse parcial (basta lembrar a frecuencia con que era citado 
anos atrás no espazo público), en canto a figura de Rosalía foi sendo sometida a unha 
relectura tan profunda e tan intelixente que lle deu toda a forza du nha memoria viva da 
comunidade.

Velaquí o punto decisivo: calquera evocación du nha figura do pasado –Castelao ou 
Rosalía– é letra morta se non se entrar en diálogo coas significacións máis intensas da 
súa obra, xustamente o que o autor en causa espera e merece. Así, o que podería ser unha 
visibilidade perversa, i.e., acompañada pola monumentalización neutralizadora, polo en-
terramento de Rosalía nu nha imaxe-fetiche, converteuse nu nha forza mobilizadora, que 
se corresponde co papel das mulleres na historia, tantas veces triste, deste noso país.

Con efecto: é tan notábel como innegábel a existencia, entre nós, du nha serie de 
mulleres con moita relevancia, tanto do punto de vista cultural como da emancipación 
feminina. Por que? Éme imposíbel ofrecer unha resposta fundada, mais podo conxec-
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turar a partir dun feito: na sociedade galega, a muller foi sempre o primeiro suxeito do 
traballo e, entón, ese papel tería tamén eco no plano cultural e intelectual. Reparemos en 
que, na Galiza, como dixo Pilar García Negro,[39] non se dan as prácticas de seudonimia 
masculina tan habituais nas escritoras doutras latitudes e mesmo na España. Entre nós, a 
escritoras escriben no seu nome propio.

Conclusión
Calquera revisitación de Rosalía é unha fonte de sorpresas e ocasión para un continuado 
engrandecemento da súa figura. O filme Contou Rosalía quixo dirixirse ao núcleo da ex-
periencia rosaliana e procurar a máxima eficacia á hora de “agarrar” o público, con base 
en tramas de noto poder narrativo e co amor como factor de clímax emocional. A tal fin, 
o guión do filme bebeu na estética narrativa que gustaba a Rosalía (froito da súa lectura 
do romanticismo alemán: Hoffmann, Chamisso),[40] para elaborar unha comedia dramá-
tica, no sentido máis puro da expresión.

Recreando moi libremente os feitos históricos, tentei explorar as dimensións máis 
significativas da personalidade da cantora, apoiándome na verdadeira biograf ía de todos 
os autores: a súa obra. A través dela, conseguiu Rosalía exceder a clausura descrita na fin 
do prólogo da súa primeira novela: “todavía no les es permitido a las mujeres escribir lo 
que sienten y lo que saben.”[41] A tal desaf ío consagrou Rosalía o seu labor literario.

Case século e medio despois, o equipo que creou Contou Rosalía fixo un contributo 
significativo á cultura galega, ao saber interpretar felizmente a mensaxe da autora, para 
a facer chegar ao público. Por primeira vez, Rosalía vive na pantalla du nha forma en que 
e a comunidade pode coñecela, recoñecela e até ir ao encontro da súa obra so unha luz 
diferente, pois, como Castelao, Rosalía mostra unha rara capacidade de perduración e 
permanece sempre aberta e sempre actual. Para ben da Galiza, Rosalía ficará a brillar no 
curso das xeracións, no curso dos séculos, en canto existir o ser humano.

[39] Vid. “O paradigma autorial de Rosalía de Castro: unha denominación de orixe”, en R. Álvarez 
et al. (coord.): Rosalía de Castro no século XXI. Unha nova ollada, Santiago de Compostela, 
Consello da Cultura Galega, 2014, pp. 265-268.

[40] Continúa a ser referencia fundamental o estudo de Carvalho Calero “Contribución ao estudo 
das fontes literarias de Rosalía”, en Sobre lingua e literatura galega, Vigo, Galaxia, 1971, pp. 
9-78. Agora está dispoñíbel on-line, na condición de discurso de ingreso do autor na RAG.

[41] Rosalía de Castro: La hija del mar, en Obras completas II, ed. Mauro Armiño, p. 17.






