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IDENTIDADES TRANSNACIONALES EN 
EL NOVO CINEMA GALEGO 

Iván Villarmea Álvarez 
Universidad Estatal de Milagro (Ecuador) 

EL CINE GALLEGO ES un concepto múltiple y ambiguo: hay quien 
piensa que las únicas películas que se pueden considerar como 
gallegas son aquellas filmadas en Galicia y en gallego, dirigidas 
por cineastas locales y financiadas mediante capital autóctono; 
mientras que otros perciben como gallego cualquier título que 
haya sido rodado en Galicia, sin importar la procedencia de sus 
responsables, así como cualquier trabajo que un cineasta de origen 
gallego haya realizado en cualquier lugar del mundo. La primera 
es una opción de mínimos, que intenta ser precisa a costa de ex­
cluir muchos títulos que no cumplen todos esos requisitos; y la 
segunda es una opción de máximos, que trata de incluir el mayor 
número de películas posible provocando una peligrosa indefini­
ción. Hasta el momento, cualquier intento de acotar este concepto 
se ha visto atrapado en esta disyuntiva, por lo que la mayor parte 
de los autores que trabajan sobre este tema han recurrido a crite­
rios asociados con el campo de la producción, de forma que mu­
chos de ellos se han visto forzados a reconocer la inexistencia del 
cine gallego, o al menos sus dificultades para existir (véase Pérez 
Perucha 1996: 131, Folgar de la Calle 2002: 211, Femández Iglesias 
2008: 39-40). 
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Hacia finales del siglo xx, el concepto de 'cine gallego' hacía 
referencia tanto a una pequei1a industria audiovisual orienta­
da hacia la producción televisiva como a una serie de cineastas 
11 francotiradores", como los denominó el crítico Miguel Anxo Fer­
nández, que realizaban "propuestas aisladas que la mayor parte 
de las veces mueren víctimas de su propia agonía" (Fernández 
1999: 496). El impacto de la reciente crisis económica ha limitado 
notablemente las posibilidades de crecimiento de esta industria 
llegando a amenazar su continuidad, al tiempo que estimulaba la 
imag.inació~ de W1a nueva generación de francotiradores para fi­
nat1cIar y dIfundir sus películas. Este grupo de cineastas, entre los 
que podríamos incluir a Alberte Pagán, 6liver Laxe, Xurxo Chi­
rro, Lois Patií'í.o, ~loy Enciso, Ángel Santos, Marcos Nine, Peque 
Varela, Pela del Alamo, Pablo Cayuela, Xan Gómez Vií'í.as, atto 
Roca o Ramiro Ledo, componen el llamado Novo Cinema Gale­
gOl que se caracteriza por su inclinación hacia la no ficción como 
territorio creativo, el cine digital como herramienta de trabajo y la 
autoproducción como sistema económico. Algunas de sus obras 
más destacadas serían Bs. As. (Alberte Pagán, 2006), Todos vós so­
des capitán s (6liver Laxe, 2010), Vikingland (Xurxo Chirro, 2011), 
Arraianos (Eloy Enciso, 2012), Fóra (Pablo Cayuela/Xan Gómez Vi­
i1as, 2012), N-VI (Pela del Álamo, 2012), Piedad (atto Roca, 2012) o 
Costa da Marte (Lois Patmo, 2013). Estas películas, sin embargo, no 
presentan una unidad estética o temática que permita identificar 
el Novo Cinema Galego más allá de la voluntad de sus directores 
de adscribirse a esta etiqueta, como prueba la vaguedad de los 
prime,ros u:tentos de enunciar las constantes de este grupo (véase 
Gonzalez Alvarez 2013). 

A falta de un programa estético común, estos cineastas confor­
man una comtmidad con unas prácticas e intereses compartidos 
que ya no responde al modelo de producción industrial normali­
zada anclado en un determinado territorio, sino al de una red di-
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gital descentralizada (véase De Pedro/Oroz 2010: 74). En este sen­
tido, el Novo Cinema Galego podría considerarse como un avatar 
de lo que la crítica ha comenzado a llamar 'el otro cine espai1ol' 
(Losilla 2013: 6-8), además de sel~ por supuesto, un nuevo intento 
de desarrollar un cine nacional en Galicia, un proyecto apoyado 
esta vez desde la programación y la crítica: en el primer caso, insti­
tuciones como el CGAI (Centro Galego de Artes da Imaxe), asocia­
ciones como el Cineclube de Compostela y festivales como Play­
Doc, en Tui, o Cineuropa, en Santiago de Compostela, programan 
regularmente estas películas, dándoles difusión y acercándolas al 
que debería ser su público natural; mientras que en el segundo 
caso, revistas digitales como Acto de Primavera y A Cuarta Parede 
han dedicado numerosos textos a promocionar y analizar estas 
obras, aunque a veces con un tono excesivamente proselitista. 

La principal novedad del Novo Cinema Galego con respecto 
a experiencias anteriores radica, ante todo, en su vocación trans­
nacional, que se puede apreciar en sus temas, su proyección y sus 
formas. Estas películas no hablan necesariamente sobre Galicia 
sino desde Galicia, al adoptar lo que Alberte Pagán ha definido 
como "una visión propia realizada desde aquí, sea o no sobre tema 
gallego" (en Sande 2009: 16). Su público, además, puede estar tan­
to dentro como fuera del país, pues no se trata de una producción 
destinada exclusivamente al consumo interno, como ocurre en el 
audiovisual televisivo, sino de un conjunto de obras que se inten­
ta exportar al circuito de festivales internacionales (véase Martin 
Pawley en Sande 2009: 17). Este es el motivo por el que los princi­
pales referentes del Novo Cinema Galego son aquellas obras que 
triW1fan en ese circuito: películas que exploran las fronteras entre 
el documental y la ficción, lo visto y lo imaginado, lo colectivo y lo 
subjetivo, la narración y la experimentación. Este interés por mo­
delos estéticos transnacionales está siendo clave para renovar la 
producción cinematográfica gallega, hasta el punto de que en los 
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últimos años se ha conseguido que el cine gallego empiece a ser 
reconocido como tal fuera de sus fronteras. ¿El secreto? Procesar 
lo transnacional a través del filtro de lo local. 

LA EMIGRACIÓN GALLEGA EN EL CINE 

La emigración es un tema transversal en la cultura gallega que 
atraviesa épocas, formas, estilos y discursos. Hacia 1870, el fenó­
meno pasa del ámbito estatal al internacional, cuando sucesivas 
generaciones de gallegos comenzaron a emigrar a diferentes paí­
ses de América (principalmente Argentina, Cuba y Venezuela) y 
Europa (sobre todo Suiza, Francia y Alemania). Esta dinámica se 
mantuvo activa durante todo un siglo, hasta que se ralentizó en 
los a110S posteriores a la Transición espai1ola, llegando casi a desa­
parecer en el cambio de milenio, cuando el número de retornados 
llegó a ser superior al de emigrantes (véase Bouzada Fernández/ 
Lage Picos 2004: 26-35). 

La aparición del Novo Cinema Galego coincide cronológica­
mente con el Ílúcio de la crisis financiera de 2008 y la consecuente 
reactivación de los flujos migratorios, por lo que no resulta extra­
ño que muchos de estos cineastas hayan retomado el tema. De he­
cho, algunos de ellos pertenecen de un modo u otro al mundo de 
la emigración: Óliver Laxe nació en París y ha rodado su primer 
largometraje en Tánger, Todos vós sodes capitáns; Peque Varela emi­
gró a Londres y ha realizado allí su cortometraje autobiográfico 
1977 (2007), Y Ramiro Ledo ha filmado VidaExtra (2013) en Barce­
lona, en donde vivió durante casi una década. Sus itinerarios per­
sonales y decisiones creativas se corresponden con un nuevo ciclo 
migratorio en el que la dicotomía entre la mirada exógena y endó­
gena ya no es operativa. Estos cineastas se sitúan voluntariamente 
en un limbo entre tradición y modernidad: sus películas vuelven 
sobre situaciones muy reconocibles con una mirada consciente de 
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las limitaciones del localismo y dispuesta, en consecuencia, a re­
tratar Galicia en relación con el mundo exterior, a partir de una 
posición más trasnacional que posnacional. Las obras que abor­
dan directamente la experiencia de la emigración, como Bs. As. o 
Vikingland, ya no confrontan. al emigrante con el mundo sino que 
muestran su encuentro con él, su diálogo con el lugar de acogida, 
a través del reciclaje de sus materiales privados. 

El caso más claro sería Vikingland, en la que Xurxo Crurro re­
monta la videobitácora del marinero Luis Lomba "O Haia": sus 
grabaciones son un buen ejemplo de lo que Jean-Louis Comolli ha 
llamado auto mise en scene, una representación consciente y pre­
meditada del individuo realizada por ese mismo individuo (véase 
Comolli 2003: 153-154), que en este caso consiste en el registro de 
la vida cotidiana de un trabajador emigrante lejos de su tierra. Del 
mismo modo, Bs. As. transforma las grabaciones personales de su 
director (en concreto, un travelogue) en una reflexión sobre la iden­
tidad del emigrado, una identidad que primero necesita salir al 
exterior, al encuentro con el otro, para ser posteriormente percibi­
da en el interior, en el individuo. 

Bs. A s. DEL LADO DE ACÁ Y DEL LADO DE ALLÁ 

Alberte Pagán fue el primer cÍl1easta gallego en dar el salto al cine 
digital. Su largometraje Bs. As. evoca la obra de Stan Brackage, Mi­
chael Snow o Andy Warhol, almque su referencia más evidente es 
News from Home (Chantal Akerman, 1977): ambas películas mezclan 
elementos propios del retrato familiar y del travelogue para abordar 
las relaciones rustóricas entre Europa y América, representadas en 
este caso por Galicia y Argentina. Los paralelismos entre estos dos 
documentales se extienden también al terreno estilístico, dado que 
ambos están compuestos por 1111a serie de impresiones subjetivas 
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del paisaje urbano/ y también a la estructura narrativa, que está ba­
sada en ambos casos en la correspondencia familiar de los cineastas. 

Bs. As. (Alberte Pagán, 2006). 

Al reescribir el dispositivo de News from Home, Pagán reflexiona 
sobre la percepción de la identidad gallega a ambos lados del Atlán­
tico por personas de distintas generaciones: en la primera parte de 
la película, la madre del cineasta cuenta cómo su hermano emigró a 
Argentina en los años cincuenta para no volver a Galicia desde en­
tonces; mientras que en la segunda una voz extraña, perteneciente 

. 1 La influencia de Akerman en Pagán llega a extremos caligráficos cuando el 
cmeasta gallego,repIte algunos de los leitmotivs de News 11'0111 Home, como sus pai­
saJes autom~vilistlcos, la una gen de los peatones cruzando pasos de cebra o los 
planos fIJOS filmados en estaciones y vagones de metro. 
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a una mujer británica de origen hindú Gesvir Mahil), lee en alto la 
correspondencia por correo electrónico entre el director y su prima 
argentina Celia, hija de ese hermano perdido, que comienza descri­
biendo la vida cotidiana de esta última tras la crisis económica de 
2001 y después deriva hacia una serie de comentarios sobre la iden­
tidad heredada de los gallegos de segunda o tercera generación. El 
acento de Jesvir Mahil resulta clave para situar al espectador ante la 
experiencia de la emigración, dado que su dicción crea una profunda 
sensación de extrañamiento, la misma que sufre cualquier emigrante 
al llegar a un país extranjero. Este tipo de decisiones formales contri­
buyen a establecer la vocación transnacional de la película: Bs. As. se 
sitúa así a medio camino entre diferentes continentes, referentes cul­
turales y tradiciones cinematográficas, en un limbo indeterminado 
entre lo local y lo global, lo real y lo virtual. 

La división de la película en dos partes sirve para señalar un cam­
bio de sentido en el diálogo trasatlántico que coincide con la inver­
sión de los flujos migratorios en el cambio de siglo: en la primera mi­
tad, la voz de la madre lleva el relato de Galicia a Argentina, mientras 
que en la segunda las palabras de la prima lo devuelven de Argentina 
hacia Galicia. El cambio de narrador coincide además con un cambio 
en el punto de vista a la hora de filmar el paisaje urbano: al princi­
pio, la cámara de Pagán se sitúa casi siempre en posiciones elevadas, 
en la posición de un voyeur, utilizando el concepto desarrollado por 
Michel de Certeau, para después bajar al nivel de la calle y adoptar 
en cambio la posición del caminante (véase De Certeau 1984: 91-98). 
Esta elección indica la progresiva implicación del cineasta en la ciu­
dad, Buenos Aires, o al menos en el relato asociado con esa ciudad. 
Así, las imágenes filmadas desde el exterior del tejido urbano evocan 
la distancia geográfica y afectiva que separó a la generación anterior 
al cineasta, mientras que los planos filmados a pie de calle funcionan 
como contraplano de ese lamento, al mostrar el lugar del que proce­
den las palabras de la prima. 
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Bs. As. (Alberte Pagán, 2006). 
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La correspondencia entre Alberte Pagán y Celia comenzó a 
principios de 2002 con motivo de abordar determinadas cuestiones 
relacionadas con una herencia, pero enseguida evolucionó en un 
diálogo sobre la situación personal de esta prima durante la crisis 
económica argentina: durante diez correos electrónicos escritos a 
lo largo de dos años, Celia explica su situación familiar, se queja 
del sistema político argentino, opina sobre los nuevos movimientos 
sociales, describe su precaria situación laboral y reflexiona sobre su 
identidad como gallega de segunda generación. El interés por las 
raíces es una reacción común entre los descendientes de europeos 
ante la llegada de una crisis política o económica, especialmente en 
aquellos casos en los que esas raíces pueden proporcionar un nuevo 
pasaporte que les permita volver sobre los pasos de sus antepasa­
dos. Surge así la figura del emigrante retomado, en la que se inter­
cambian las posiciones de la comunidad de origen y de destino, 
sin que el individuo pertenezca a ninguna de las dos, ya que es un 
sujeto transnacional que vive entre ambas: en estas circunstancias, 
su adscripción a una nacionalidad u otra depende de cuestiones 
prácticas o de afinidades electivas. Bs. As. plantea así la necesidad 
de adoptar una identidad abierta que se mantenga siempre en cons­
trucción, una idea que se traduce en términos cinematográficos en 
el emiquecimiento de la tradición autóctona a través de influencias 
ajenas. En este contexto, lo transnacional no significa la disolución 
de la identidad originaria, sino su fortalecimiento mediante el con­
tacto con el otro. 

VIKINGLAND: AUTORRETRATO DEL CINEASTA COMO TRABAJADOR 

EMIGRANTE 

Otoño de 1993. Luis Lomba "O Baia" embarca junto a un pequeño 
grupo de marineros gallegos en el ferry que une R0mo, en Dinamar­
ca, con la isla alemana de Sylt para trabajar a bordo. En su equipaje, 
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lU1a videocámara, que servirá para do . 
y sus actividades laborales durante 1 c~entar su. vI~a cotidiana 
después el crI'ti'co X G ' os seIS meses SIguIentes. Años 

, urxo onzalez e tr' 
grabaciones en su propia casa, a don~:o~b;~I~eU:~ copia de estas 
para su padre, que en su día fue com _ g o como regalo 
cien te del valor de t ' panero de Lomba. Al ser COl1S­
Xurxo Chi es os materiales, Xurxo González se convirtió en 

rro, su avatar como cineast ' 
prestando especial atención a ti a, y remo~to esas grabaciones 

Y sus ccunarad aque as secuenCIas en las que Lomba 
e as se autorretratan c t b . 

película resultante Vikingland lomo ra élJa~ores emigrantes. La 
metraje Lupita (Xu~xo Chir '20

a
12

a
) que despues se uniría el corto-

d ro, , conserva el pro ' . t ' . 
e las grabaciones pero enf t' 1 pOSI o ongmal a Iza Su ectura co d 

emigración, hasta el plU1to de convertir :~ ocumento de la 
que de la experiencia de cual uier ~u me aJ~ en una sinécdo­
que esté perdido en un t' q _marmero, emIgrante o gallego 

a Ierra extrana. 

, ... ~, ~'r"., . , .... ",._,_." ... _ ....... ,_. __ .... ~ 

Vikingland (Xurxo Chirro, 2011). 
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Chirro reestructuró la videobitácora de Lomba en nueve 
capítulos, enmarcados entre un prólogo y un epílogo.2 La se­
cuencia narrativa resultante va de lo más concreto, que sería 
la presentación de los personajes principales en los capítulos 
"Tripulación" y "Luis", a lo más abstracto, cuando desapare­
ce la acción en "Cuberta" y se alcanzan extremos no figurati­
vos en "Xeo" y "Brancura". Esta transición se produce como 
resultado de un cambio progresivo en los temas tratados, que 
evolucionan desde lo humano hacia lo atmosférico a través de 
escenas de la vida cotidiana ("Frío", "Nadal") y laboral ("Tra­
baIlo", "Travesías") en donde la dimensión humana se diluye 
en la alienación que provocan el trabajo y el medio. La cámara 
funciona como una aliada para luchar contra esa alienación, ya 
que le da un sentido al trabajo, lo convierte en un acto perfor­
mativo, como ocurre cuando Lomba asocia la duración de los 
planos con la de las tareas que está realizando. De esta forma, 
como explica Alisa Lebow, "the camera is not simply a record­
ing device that captures the experiences of the displacement, 
it can be a symptom of that very displacement" (Lebow 2012: 
230-231). 

El largo segmento de la cena de navidad contiene una afirma­
ción directa del sentido de la grabación y de su posterior remontaje: 
en esa escena, los marineros se dirigen alternativamente hacia sus 
compañeros o hacia la propia cámara, integrándola en su celebra­
ción, "para que la gente vea cual es la vida que pasa un marinero", 
como dice uno de ellos. Durante los quince minutos que dura este 
bloque, la cámara funciona como una personificación de sus seres 
queridos, aquellos con los que querrían compartir este y tantos 
otros momentos vividos en la diáspora. Lomba y sus compañeros 

2 El término 'videobitácora' hace referencia a los diarios rodados en vídeo por 
marineros en alta mal' (véase González 2013). 
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expresan así lUla vollUltad consciente de construir lUl documento 
para otros que Chirro potencia al hacer que Vikingland cumpla y 
trascienda las cinco flUlciones que James M. Moran detectaba en 
el modo doméstico: en primer lugar, sirve para representar lo co­
tidiano, el día a día a bordo del barco; en segw1do lugar, explora 
y negocia la identidad, ya sea en términos personales o comuna­
les, que es lo que hace Lomba de forma directa y Chirro de forma 
indirecta; en tercer lugar, ofrece lUla articulación material de la 
continuidad generacional, que se refiere en este caso al tránsito 
de Lomba a Chirro como sujeto que 'produce' las imágenes; en 
cuarto lugar, construye lUla imagen del hogar, que esta vez es lUl 
hogar en ausencia (Galicia); y en último lugar, ofrece lUl formato 
narrativo para comunicar historias familiares y personales, algo 
que resulta más claro en Lupita que en Vikingland, al revelar el mo­
tivo original de estas grabaciones (véase Moran 2002). 

Vikingland (Xurxo Chirro, 2011). 

Según Elspeth K ydd, el modo doméstico tendría además 
una flUlción ideológica que también está presente en Vikingland 
al articular un grupo social y establecer su filiación con respec­
to a la comlUlidad imaginaria de la nación (Kydd 2012: 190-
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191): primero tenemos a Lomba documentando el día a día de 
uno de esos grupos excluidos de la versión oficial de la historia, 
los marineros, pero será Chirro quien establezca en realidad su 
filiación con la nación, al concebir Vikingland como el contrapla­
no de esos relatos de emigrantes ausentes tan habituales en la 
sociedad y la cultura gallega. La adscripción nacional de estos 
marineros se agudiza precisamente por su experiencia trans­
nacional, por su estancia en esa triple frontera entre Alemania, 
Dinamarca y el mar del Norte: de nuevo, lo que los identifica 
como gallegos es su contacto con el exterior, su relación con el 
resto de tripulantes del buque, y no tanto su contraste con ellos. 

Vikingland (Xurxo Chirro, 2011). 
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CONCLUSIÓN: REPRESENTAR LA PERIFERIA DESDE LA PERIFERIA 

Estas películas muestran cómo la identidad gallega se articula en 

el exterior como un ancla que permite orientarse ante la pérdida 
de referentes geográficos, culturales e incluso económicos: los per­
sonajes de estos documentales reivindican su identidad nacional 
precisamente como resultado de su experiencia transnacional. Si 
ahora llevamos esta reflexión al conjunto del Novo Cinema Gale­
go, podemos concluir que los cineastas que lo integran abordan el 
tema de la identidad desde una posición conscientemente periféri­
ca que tiene mucho de transnacional, puesto que huyen del centro 
para instalarse en los márgenes, en las fronteras, ya sean genéricas 
o territoriales. Eso explica que haya un buen número de películas 
gallegas filmadas fuera de Galicia (Bs. As., Todos vós sodes capitáns, 
Vikingland, etc.); pero sobre todo que exista una preocupación siste­
mática por explorar las fronteras físicas y culturales del país, ya sea 

entre Galicia y Portugal (Arraianos), Galicia y Castilla (N-V!), lo ru­
ral y lo urbano (Piedad) o el espacio y el mito (Fóra, Costa da Marte). 
Este interés por la frontera no es sólo temático, sino también formal, 
dado que varios de estos títulos establecen un juego permanente 
con los formatos, entre la ficción y la no-ficción, como en el caso de 
Todos vós sodes capitáns y Arraianos, o entre el registro doméstico y el 
registro profesional, como ocurre en Bs. As. y Vikingland. A través de 
todas estas encrucijadas, el Novo Cinema Galego ha creado una ima­
gen polisémica de Galicia que sirve, en definitiva, para que sus ciu­
dadanos se puedan reconocer en esas representaciones y para que 
el resto de espectadores las integren en sus respectivos imaginarios. 
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