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Moitos investigadores procuramos pistas no cinema que nos
axuden a comprender o pasado e o presente: pode ser un aceno,
unha frase, un lugar, un encadre, un movemento de cimara, dous
planos unidos na montaxe; calquera detalle que revele o espirito
dunha época, a mentalidade dos seus contemporéneos. Toda escolla
tematica, estética ou narrativa do que se amosa ou se agacha na pan-
talla pode ser interpretada como unha peza dun discurso mais am-
plo que entronca cos debates, ideas e valores que caracterizan unha
sociedade nun momento determinado’. Se cadra por iso os cinéfilos

1. Algiins dos autores que comezan esta lifia de traballo son Siegfried Kracauer,
Marc Ferro ou Pierre Sorlin: ver Kracauer, S. De Caligari a Hitler. Una histo-
ria psicoldgica del cine alemdn. Barcelona: Ediciones Paidés, 1985; Ferro, M.
Cine e historia. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1980; Sorlin, P. Sociologia



dende Galiza, como propufia o cineasta Alberte Pagdn un ano an-
tes da creacién do termo Novo Cinema Galego: “Gustame que un
creador tefia conciencia social e reivindique a cultura propia nun
pais cunha lingua asoballada e pouco prestixiada’, dicia en 2009, “e
non me refiro a reivindicar as vacas, a terra e iso, sendn unha vision
propia feita dende aqui, sexa ou non sobre tema galego™"".

A obra do propio Pagdn est4 marcada por unha forte dimen-
sién politica de alcance global, xa sexa por tratar temas universais
ou por adoptar unha estética que entronca coa tradicién do cine-
ma experimental transnacional. A sua curtametraxe P6 de estre-
las (Alberte Pagin, 2007), por exemplo, apropiase de técnicas da
linguaxe publicitaria, co seu bombardeo permanente de estimulos
visuais, para subverter a siia mensaxe. Nesta peza, Pagdn remonta
de xeito vertixinoso fragmentos de anuncios —“10 fotogramas de
cada anuncio, separados por outros 10 fotogramas de outros tantos
anuncios’, como explica na stia web''— que despois combina con
imaxes de arquivo que documentan crimes especialmente maca-
bros contra a humanidade. Deste xeito, a curta prop6n simulta-
neamente “uma histéria do universo” e “uma critica da sociedade
do espectaculo que apela a toda caste de espectadores”. Noutros
traballos, o cineasta afonda en cuestions politicas mdis concretas
e igual de espifientas, como a existencia de forzas paramilitares en
Outrasvozes (S6 a Violéncia Ajuda onde a Violéncia Impera) (Al-
berte Pagéan, 2011) ou a manipulacién informativa en A Realidade
(Alberte Pagan, 2012); mentres que a sta vocacion internaciona-
lista reaparece naqueles titulos que abordan a situacién de pobos
e comunidades distantes dende un discurso poscolonial, como
Os Waslala (Alberte Pagén, 2005), Tanyaradzwa (Alberte Pagan,
2008), Asahra alhurratun! (Alberte Pagan, 2009) ou Pelicula Urgen-
te por Palestina (Alberte Pagén, 2012). Esta proxeccion cara ao ex-
terior non significa que o cineasta viva alleo 4 realidade do pais: sen

10. Alberte Pagan en Sande, J. M. “Novas miradas, novos creadores’, AG: Revista
do Audiovisual Galego, 9 (2009), p. 16.

11. Pagan, A. P6 de estrelas. [consulta 11-1-2018]. Disponibel en: http://albertepa-
gan.eu/cinema/filmografia/po-de-estrelas/

12. Ibid.
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ir mdis lonxe, a siia longametraxe mdis recofiecida, Bs. As. (Alberte
Pagdn, 2006), reflicte os efectos da emigracion galega a Arxentina,
igual que a sta curtametraxe Faustino 1936 {Alberte Pagin, 2010);
mentres que o filme A Quem se the Conte... (Alberte Pagan, 2011)
rastrexa as pegadas que deixou a catastrofe do Prestige no territo-
rio, unha década despois do afundimento deste petroleiro.

Maria Ruido, pola stia banda, comparte un perfil semellante ao
de Alberte Pagan: ela tamén foi das primeiras en coller a cdmara
dixital no inicio deste século para filmar retratos familiares onde o
persoal é politico, como La memoria interior (2002}, un titulo con-
temporineo doutros traballos similares sobre a posmemoria reali-
zados noutras latitudes, como Sob Céus Extranhos (Daniel Blaufuks,
2002) ou Los Rubios {Albertina Carri, 2003). Nesta curtametraxe,
Ruido explora os procesos de construcién da memoria colectiva
dende unha perspectiva de clase, establecendo ademais unha iden-
tificacion entre o persoal —a experiencia da sia familia— o local
—a experiencia galega da emigracion— e o global —a experiencia
de emigrantes doutras nacionalidades na Alemaiia dos anos sesenta
e selenta— que lle permiten falar simultaneamente dende unha po-
sicion subxectiva, interxeracional e transnacional.

Este mesmo tema reaparecerd anos despois en Plan Rosebud
(Maria Ruido, 2008), un ambicioso ensaio sobre as politicas de
memoria no estado espanol que serd presentado como filme, como
instalacion e como libro'. As dias longametraxes que conforman a
sua version cinematogrifica pofien en valor unha serie de materiais
de urxencia para explicar o significado dos lugares de memoria da
Guerra Civil no contexto da aprobacion e posterior aplicacion da Lei
52/2007, conecida como Lei de Memoria Historica. O discurso da
cineasta neste proxecto ten un alcance estatal, mesmao internacio-
nal, con varias mencions ds politicas de memoria desenvolvidas no
Reino Unido no tocante 4 Segunda Guerra Mundial, mais moitos
dos exemplos que emprega —quer de lugares de memoria, como a
[lla de San Simon [Fig. 3]; quer da retirada de simbolos franquis-
tas, como a estatua de Franco en Ferrol, coa que se abre o filme, ou

13. Ruide, M., Plan Rosebud: sobre imdgenes, lupares y politicas de memoria. San-
tiago de Compostela: Centro Galego de Arte Contempordneo {CGAC), 2008,
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Outra das lifias abertas polos traballos de Alberte Pagin e Ma-
ria Ruido ¢ a relectura politica do pasado, un labor que continua-
ron despois cineastas como Ramiro Ledo, Pable Cayuela ou Xan
Gomez Vinas. O primeiro comezou a sia traxectoria cinermatogrd-
fica con CCCV (Ramiro Ledo, 2005), un filme de arquivo que re-
cuperaba parte da metraxe filmada polo cineasta militante Carlos
Varela Veiga na segunda metade dos anos setenta. O traballo de
Ledo € aqui moi respectuoso cos materiais orixinais: a sta inter-
vencién limitase a remontar os brutos de cdmara para salientar
aquelas secuencias que documentan as principais mobilizacions
sociais durante a transicién en Galiza —nomeadamente, as pro-
testas nas Encrobas, en Xove ou en Baldaio— e posibilitar asi a sia
lectura ideoléxica.

A sta segunda longametraxe, VidaExtra (2013), propufia en
troques unha reflexion performativa sobre as practicas de resisten-
cia politica no pasado e no presente: inspirada na novela A Estética
da Resistencia de Peter Weiss', asi como no filme El Sopar (Pere
Portabella, 1974), VidaExtra recolle o debate dun grupo de persoas
tan motivadas como desorientadas na encrucillada entre a folga
xeral de setembro de 2010 e as protestas de maio de 2011, das que
despois xurdiria o Movemento 15-M. As stias intervencions estan
filmadas dunha forma especialmente opaca, co fin de garantir o
seu anonimato nunha imaxe non-policial, isto ¢, unha imaxe que
non poida ser despois empregada pola policia para identificalos. A
ligazon entre o pasado e o presente faise aqui, como en Plan Rose-
bud, a través dun lugar de memoria: o solar situado entre a Praga
de Catalunya e o Passeig de Gricia de Barcelona, onde até o final da
Guerra Civil se atopaba o Hotel Colén, sede neses anos do PSUC e
da UXT, substituido posteriormente polo edificio do desaparecido
Banco Espanicl de Crédito, que 4 sua vez seria ocupado por un gru-
po de manifestantes durante a folga xeral de 2010,

Outro espazo de encontro entre o pasado e o presente é o hos-
pital psiquidtrico de Conxo, niicleo central de Féra (Pablo Cayuela
& Xan Gomez Vinias, 2012), un filme-colaxe que tenta abrir a sia

14. Weiss, I Die Asthetik des Widerstands. Frankfurt: Suhrkamp, 1975-1981,
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metraxe a todalas historias posibeis sobre este lugar e mailo ba-
rrio composteldn no que se atopa. Cayuela e Gémez Vifas ensaian
neste traballo a escritura dunha historia non xerarquizada, na que
tédolos materiais —os documentos, as imaxes e as voces proce-
dentes dese lugar— teflen a mesma importancia, como suxire o
mural que os cineastas compoinen con eles [Fig. 5]. A historia local,
de novo, mesturase coa historia universal, neste caso para contar
dende Conxo o transito da psiquiatria represiva 4 antipsiquiatria
liberadora. Filmar un lugar, igual que en Plan Rosebud e VidaExtra,
implica aqui espertar todalas stias pantasmas.

Féra comparte ademais con CCCV e Plan Rosebud a sia von-
tade de rehabilitar materiais visuais menosprezados pola stia baixa
calidade e o seu cardcter fragmentario. Nesta lifia, o traballo de
metraxe atopada mdis recofiecido do Novo Cinema Galego ¢, sen
dubida, Vikingland (Xurxo Chirro, 2011), a remontaxe da video-
bitdcora do marifieiro guardés Luis Lomba ‘O Haia’ a xeito de au-
torretrato como traballador emigrante. Os seus protagonistas son
suxeitos en transito, escindidos entre un lugar onde non estdn —a
terra, a casa, o fogar— e un espazo ao que non pertencen —o mar,
o barco, a emigracién— malia pasar nel a meirande parte do seu
tempo. Estes personaxes foron historicamente representados en
ausencia na longa tradicién de literatura e cinema sobre a emigra-
cién, polo que o xesto de Chirro —recuperar e difundir as imaxes
do Haia— permite que eles mesmos, a través das stias gravacions
persoais, reinscriban a sta figura no imaxinario colectivo [Fig. 6].
Desta forma, esta peza amosa aquilo que durante anos permanece-
ra elidido, féra de campo: a vida cotid no mar, rexistrada en tempo
real, sen o filtro que sup6n a suia reelaboracién en relatos posterio-
res.

A léxica discursiva de Vikingland, asi como a sta estratexia de
distribucién, non se atopan moi lonxe das do modelo Zeitun: o
traballo de Chirro, que teria a stia estrea mundial no FID Mar-
seille 2011, tamén abstrae o cotid a partir do seu encontro cunha
determinada tendencia da non-ficcién contempordnea —neste
caso, o cinema de metraxe atopada— mais non se conforma con
reelaborar a tradicién, senén que ademais artella unha reflexion
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de maior calado sobre a identidade galega, que funcionarfa aqui,
igual que noutros filmes sobre a emigracién, como Bs. As. ou In-
gen ko pd isen, como “unha dncora que permite orientarse ante a
perda de referentes xeograficos, culturais e mesmo econémicos” .
Os marifieiros de Vikingland reivindican asi esta identidade na dis-
tancia, para paliar o seu dépaysement, como resultado, polo tanto,
da stia experiencia no exterior, nunha alegoria involuntaria do que
viria a ser, anos despois, unha dinamica habitual no Novo Cinema
Galego: construir un discurso nacional a través da sl proxeccion
internacienal.

Esta dimension alegorica atopa a sta mellor expresion na cur-
tametraxe I3 Pozas (Xurxo Chirro, 2010), unha reescritura re-
tranqueira e convenientemente miniaturizada da longametraxe 13
Lakes (James Benning, 2004). O dispositivo destes dous filmes é
exactamente o mesmo: trece planos fixos de trece corpos de auga.
A diferenza —e a alegoria— estd na sua escala: o traballo de Ben-
ning componse de trece planos de dez minutos de duracién cada
un nos que o cineasta estadounidense rexistrou en celuloide trece
lagos repartidos pola xeografia do seu pais, de Alaska a Florida
e de California a Maine; mentres que a peza de Chirro consiste,
pola contra, en trece planos dun unico minuto de duracion cada
un nos que o cineasta guardés grava en dixital trece pozas situadas
a pouca distancia unhas das outras nos cantis da saa vila [Figs.
7 e 8]. Os dous filmes convidan ao publico a contemplar ¢ admirar
a beleza do encadramento e da paisaxe, mais a reducion da du-
racion dos planos e do tamario dos corpos de auga representados
transforman a épica en parodia: de trece lagos a trece pozas hai un
salto considerabel, que simboliza a distancia que separa o podero-
so cinema americano do esforzado cinema galego. Esta brincadeira
cinéfila lembra as limitacidns daquelas industrias audiovisuais que
non poden competir con outras meirandes en igualdade de condi-
cions, mais tameén demostra que € posibel facer filmes en paralelo

15. Villarmea Alvarez, [. “Identidades Transnacionales en el Novo Cinema Gualega’,
en Alvarez, M.; Hatzmann, H. e Sanchez Alareon, 1. (eds.) No se estd quicto,
Nuevas formas documentales en el audiovisual hispdnico. Madrid / Franlfurt:
Iberoamericana / Vervuert, 2015, p. 214.
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