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Resumo

Ao longo da ultima década, agromou en Galicia unha nova forma de facer cine.
Arredor da etiqueta ‘Novo Cinema Galego’ orbitaron cineastas e filmes coa
intencién comun de expresar aidentidade territorial galega mediante a experi-
mentacion periférica das formas, afastandose dos modelos industriais. Parale-
lamente, profesionais da critica cinematografica e do xornalismo dedicaronse a
cubrir aactualidade do movemento desde medios dixitais e impresos, algunhas
e algins empregando a sua actividade coma ferramenta conscientemente rei-
vindicativa da corrente. Este artigo analiza desde a perspectiva do framing os
enfoques ideoldxicos e tematicos operados nos textos xornalisticos publicados
no diario La Voz de Galicia co gallo dos filmes estreados entre 2019 e 2021 —0O
que arde (Oliver Laxe 2019), Longa noite (Eloy Enciso 2019), Arima (Jaione
Camborda 2019), Laa vermella (Lois Patifio 2020) e Nacién (Margarita Ledo
2020)— asociados a esta corrente cinematografica. O obxectivo é identificar
e entender orol que tivo a critica na construcion e desenvolvemento do Novo
Cinema Galego nunha etapa marcada polo seu achegamento aos modelos
industriais e mais ao publico xeral.

Palabras chave: Novo Cinema Galego, Critica de cinema, Framing, La Voz de
Galicia, Cinema periférico.

Abstract

Over the last decade, a new way of making films has emerged in Galicia. Fil-
mmakers and films orbit around the label ‘Novo Cinema Galego’ with the com-
mon intention of expressing the Galician territorial identity through the periphe-
ral experimentation of forms, moving away from industrial models. At the same
time, professionals in film criticism and journalism have devoted themselves to
covering the current state of the movement from digital and print media, some
of them using their activity as a tool that is consciously vindicating the wave.
This article analyzes from a framing perspective the ideological and thematic
approaches operated in journalistic texts published in the newspaper La Voz
de Galicia around the films released between 2019 and 2021 —O que arde
(Oliver Laxe 2019), Longa noite (Eloy Enciso 2019), Arima (Jaione Camborda
2019), Lua vermella (Lois Patifio 2020) and Nacién (Margarita Ledo 2020)—
associated with this film movement. The aimis to identify and understand the
role that criticism has played in the construction and development of the Novo
Cinema Galego at a stage marked by its approach to industrial models and the
general public.

Keywords: Novo Cinema Galego, Film criticism, Framing, La Voz de Galicia,
Peripheral cinema.



1. Introducién

A historia convencional sitlia o nacemento da critica de arte na Grecia Clasica.
Ata o século Il antes da nosa era, as artes foran concibidas coma resultado
da inspiracion divina, desterrando desde esta posicion toda posibilidade de
evolucion ou de historia (Venturi 1979, 46). Os tratados de Xendcrates sobre
pintura e escultura, inspirados no interese ontoldxico dedicado por Platén e
Aristoteles a arte (McDonald 2004, 44), pofien por vez primeira na historia
unhas ideas estéticas concretas en relaciéon con determinadas posibilidades
artisticas. Deste compendio de consellos e preceptos destinados a pintores
e escultores xorde entdn a critica; da relacion entre unha regra de xuizo e a
percepcion da obra (Venturi 1979, 47).

Dous milenios apds Xendcrates, inventaronse o kinetoscopio, o zoopraxinos-
copio, o cinematégrafo e demais aparellos arcaicos capaces de satisfacer unha
secular teima moderna: a captura e reproducion de imaxes en movemento. O
cinema non tardaria moito en popularizarse e en desenvolver a linguaxe e os
principios necesarios para ser considerado arte. Empeza a recibir, daquela,
atencion por parte da critica; unha disciplina xa non practicada por un limita-
disimo grupo de sabios ou homes de ciencia. A critica de arte, e sobre todo a de
cinema como arte mais popular, atopaba xa un certo espazo na opinién publica,
impulsada pola stia presenza en publicacidns periddicas e xornais —uns poucos
especializados, uns cantos mais xeralistas—.

Orrol critico implicaba entén un nivel distintivo de experiencia respecto 4 forma
criticada, e a comunidade critica era percibida coma crucial no modelado e na
mediacion da discusidn sobre cinema: «A critica dbrese ao debate, intenta con-
vencer, invita 4 refutacién. Téornase parte do intercambio publico de opiniéns»
(Eagleton 2005 : 10). Porén, nos ultimos anos o campo da critica de cinema foi
sometido aimportantes reformas. Por unha banda, a chegada da web multiplicou
os polos de producion de contidos, aclimatando un espazo na esfera publica para
as voces amadoras e non institucionalizadas. Por outra, a caidos dos ingresos
de imprenta propinou un forte golpe aos medios tradicionais.

A situacion asanouse particularmente coas seccions culturais dos diarios xe-
ralistas, percibidas como asuntos de segunda orde na xerarquia de relevancia
tematica da axenda mediatica. A critica xornalistica atopabase condicionada a
priori pola esixencia dun maior grao de adaptacion 4 actualidade informativa
e a unha seleccion de contidos mais universalizada (Mercado Saez 2013). A
estas limitacions sumaronselle unhas novas: a escasa especializacién das e
dos profesionais, a banalizacién dos contidos, a auxe do amadorismo, a infor-
macién de simple corta-e-pega e a conversion do feito noticioso en commodity
(Salaverria 2010).

A grandes trazos, esta é a situacién na que se atopa o xornalismo e a critica
culturais a dia de hoxe en Galicia. O obxectivo deste traballo é examinar o rol
operado pola critica publicada en prensa xeralista a través do diario La Voz de
Galicia, arredor dun suxeito concreto: o Novo Cinema Galego. Esta corrente
audiovisual consolidouse ao comezo dos anos 10, ao abeiro dun contexto ati-
nado: a accesibilidade dos medios dixitais e mais o animo da administracion
publica a destinar mais cartos ao cinema nacional conxiganse co agromo na
comunidade cinematografica galega dunha nova forma creativa afastada dos
modelos estritamente industriais. Unha década despois, alglins autores —e
case ningunha autora— do Novo Cinema Galego tefien colleitado prestixio
internacional e incluso sobordado os limites das marxes artisticas para ache-
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garse ao publico xeral.

Pérez Pereiro e Tenreiro Uzal (2020) propofien a existencia dun grupo de criticas
e criticos que acompanaron ao Novo Cinema Galego desde posiciéns militantes,
empregando os seus textos para xerar atencidon cara os filmes circunscritos no
movemento. A presente investigacion parte desta hipotese, empregando coma
obxecto de estudo a producién critica publicada en La Voz de Galicia arredor
dos filmes mais recentes asociados ao Novo Cinema Galego: O que arde (Oliver
Laxe 2019), Longa noite (Eloy Enciso 2019), Arima (Jaione Camborda 2019),
Lua vermella (Lois Patifio 2020) e Nacién (Margarita Ledo 2020). Decidimos
analizar a etapa mais industrial do movemento co propdsito de definir ata que
punto aretroalimentacion positiva entre critica e cineastas permanece nunha
coxuntura diferente, menos apegada as dindmicas periféricas. E, en segundo
lugar, tomouse coma mostra un diario xeralista coa fin de estudar o espectroda
axenda mediatica mais institucionalizado e, de facto, mais afastado da esfera
de accion da corrente.

A novidade que presentamos neste estudo é a analise dos textos xornalisticos
desde unha perspectiva empirica, a partir da perspectiva do framing. Esta teoria,
tamén chamada do encadre, propén que a produtora ou produtor da informa-
cién pon especial atencién nuns aspectos do feito noticioso en detrimento de
outros doutros (Entman 1993), enfocando a si o texto cara un frame, cadro ou
marco determinado. Mediante unha andlise pormenorizada de ditos textos,
podemos reverter o proceso de encadre de xeito que cheguemos ao marco a
partir do cal se orixinou e enfocou a mensaxe.

2. A criticade cinema

A critica cinematografica é unha formade escritura que aborda os filmes coma
potenciais logros e que procura transmitir a sia distinciéon e calidade, ou falta
dela. O xénero critico atinxe maioritariamente a peliculas novas ou que se deron
a cofiecer ao publico recentemente ou se daran nun futuro proximo (Armanazas
e Diaz Noci 1996; Abril Vargas 1999). A actualidade do feito noticioso €, polo
tanto, un valor relevante de noticiabilidade. Porén, o fundamento da critica
reside na opinién vertida pola critica ou polo critico no texto.

Podemos atopar adiario pezas do xénero na seccién cultural dos xornais xeralis-
tas ou en medios especializados, xa sexan impresos ou dixitais, onde profesionais
da informacion adoito analizan textos filmicos e expresan as stias impresions
arredor dos mesmos. As consumidoras e consumidores de cinema, asi coma
das artes en xeral, sérvense da critica coma un filtro polo que cribar a inxente
cantidade de produtos ofertados a través de diferentes medios e plataformas
(Carroll 2008). As criticas e criticos de cinema exercen un rol de mediacion
mediante a recomendacion de peliculas, mais tamén axudando 4 comunidade
lectora a comprender a basta cantidade de oferta & que se enfrontan.

Unha critica rica e transcendental distinguese da pobre cando profunda no
interese nos filmes, revela novos significados e perspectivas, confronta as nosas
asuncioéns respecto ao valor- artistico, cultural, histérico ou politico - e agudiza
a capacidade de distincién do seu publico (Klevan e Clayton 2011).

2.1. A funcion dacritica

A cuestion arredor da funcién esencial da critica é abordada de xeito diferente
segundo o campo de estudo desde o que se acheguen as autoras e autores;
ben desde o campo do xornalismo, ben desde os estudos culturais ou desde
a propia critica cultural coma profesion. Desde estas ultimas disciplinas, a



énfase recae sobre cuestions arredor da propia ontoloxia da critica, facendo
especial fincapé na importancia da funcion avaliativa da mesma (Rosenbaum
1995; Carroll 2008; McDonald 2007; Frey 2015). Pola contra, os manuais sobre
xéneros xornalisticos tenden arecalcar aimportancia da recepcién das pezas e
o seu encadramento na axenda mediatica (Armafiazas e Diaz Noci 1996; Abril
Vargas 1999; Galindo 2000).

De certo, as teorias dos xéneros xornalisticos non esquecen a esencia avalia-
tivadacritica. Segundo Armanazas e Diaz Noci, «a funcion destanon é tanto a
informacidén coma a analise e o axuizamento» (1996, 145). Para Galindo «toda
critica ten que ofrecer unha conclusién que desvela a stia opinién sobre os
valores que a obra analiza, ainda que alguns criticos se queixen de que esta se
reduza a unha palabra ou unha simple puntuacién» (2000, 202).

Porén, ainvestigacion xornalistica tende a sublifiar con maior profusién o papel
decisivo do publico coma masa heteroxénea 4 que cOmpre orientar mediante
o texto xornalistico:

E eterno o dilema de se a critica ten a misién de persuadir ao publico
cuns xuizos sobre o verdadeiro e o falso dunha determinada obra
de creacion ou simplemente ade amosar o que aobra abarca para
qgue aquel quede orientado e saque as sUas propias conclusioéns.
(Armafazas e Diaz Noci 1996, 144-145)

O proposito da presente investigacion non é o estudo da recepcién dos filmes
ou criticas por parte do publico, senén os procesos de significacion e transfor-
macion que se dan entre filmes e pezas xornalisticas e entre cineastas e criticas.
Polo tanto, deixaremos de lado o que acontece cando as mensaxes chegan ao
publico. A partir de agora, pois, centrarémonos na funcion da critica dentro dos
procesos de valoracién do filme que acontecen entre o acto cinematografico
e o texto xornalistico.

Klevan e Clayton (2011) sinalan tres aspectos interconectados da critica. En
primeiro lugar, un aspecto testemunal ou declaratorio; é dicir, a declaracion
dun xuizo de valor perante o filme - “Esta pelicula é boa” -. En segundo lugar, un
aspecto retorico, na procura de persuadir ao receptor co xuizo de valor —‘Paga
apena ver esta pelicula”. E en terceiro e Gltimo lugar, un aspecto xustificativo
ou probatorio, através do cal a critica basea o seu xuizo de valor en base aunhas
razoéns concretas —“Esta pelicula € boa porque..’—.

Pola stiabanda, Noél Carroll define & ou o profesional da critica como a persoa
que se dedica 4 avaliacién razoada das obras de arte (2008, 7). O autor recalca
gue a funcion principal da disciplina é a avaliativa: «A critica é, esencialmen-
te, avaliacion baseada en razéns» (2008, 8). A descricidn, a interpretacion,
a aportacion de contexto ou o descubrimento de ideoloxias latentes serian,
entén, cometidos secundarios subordinados aos propésitos da avaliacion; é
dicir, atopanse ao servizo do artellamento das razdns sobre as cales a critica
se basea (Carroll 2008; Frey 2015).

No segundo capitulo de The Death of the Critic, Rbnan McDonald repasa bre-
vemente a evolucién histérica da critica coa fin de dar resposta aos porqués
dos seus fundamentos actuais. Sinala que nalgin punto da historia o sentido de
criticafundiuse co de exexese: a explicacion ou interpretacion dun texto. Entén,
ademais de xuizo e avaliacién, a practica critica veu denotar tamén o reflexo
ou comentario das artes, artesania, musica, arquitectura ou de calquera outra
producion da actividade humana (McDonald 2007, 42).
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Mercado Saez (2013) distingue tres graos de especializaciéon no xornalismo cul-
tural, en funcién de factores coma os contidos, a periodicidade, a configuraciéon
formal, a compresibilidade das mensaxes ou o emprego de termos especiali-
zados. Un primeiro nivel, que esixe un maior grao de adaptacién 4 actualidade
informativa e unhaseleccién dos contidos mais universalizada, correspondese
cos xornais xeralistas e os telexornais. A nosa mostra, tomada do diario La Voz
de Galicia, corresponde maioritariamente a este nivel de especializacién, como
veremos mais adiante.

Un segundo nivel atinxe aos suplementos especializados de periodicidade
semanal de diarios de informacién xeral. Se ben as informaciéns sobre cinema
nos espazos diarios dos xornais adoitan limitarse a informar sobre estreas ou
premios, nos seus suplementos semanais, «a critica, realizada por colabora-
dores externos, é o xénero estrela. Se nas paxinas diarias priman os xéneros
informativos (noticias, reportaxes e entrevistas), os suplementos outorgan
mais importancia a reportaxe interpretativa, 4 analise e sobre todo, & critica»
(Mercado Saez 2013, 174). Analizaremos algunhas pezas proximas a este nivel,
publicadas no suplemento cultural Fugas.

Por ultimo, nun terceiro nivel atépanse os contidos de caracter monograficoen
calguera soporte e oferta independente que é seleccionada pola audiencia en
funcién desa especializacion anunciada. Cumpriria realizar un subdivisién neste
ultimo nivel coa fin de distinguir aquelas publicacions dedicadas & divulgacion
cultural de todo tipo e aquelas especializadas nunha Unica disciplina artistica,
gue corresponden 4 Ultima gradacion da especializacién.

Pola stia banda, Abril Vargas (1999) observa preciso distinguir entre critica
xornalistica e critica especializada. A critica especializada, que se corresponde
co terceiro nivel anunciado por Mercado Saez, dotase dun caracter ensaistico
e non se atopa suxeita & inmediatez da actualidade. Pola contra, a critica xor-
nalistica, que atopa o seu espazo nas paxinas dos diarios, atinxiria ao primeiro e
o segundo nivel de especializacién. Esta ultima, destinada a un publico hetero-
xéneo e non especialista, serd a que estudaremos no presente traballo. O noso
obxectivo, pois, sera dar conta de como a funcién da critica coma avaliacién
razoada da arte pode axustarse as condicions de producioén e recepcion dun
diario xeralista como é La Voz de Galicia.

2.2. A critica na era dixital

McDonald observa na fusiéon do sentido da critica coa exexese a orixe dunha
tendencia 4 inclusién doutras perspectivas mais ala do valor artistico, como a
andlise do contexto histérico ou da sintomatoloxia ideoldxica. O autor lamenta
que, na actualidade, estes outros criterios semellan ter absorbido aimportancia
preponderante da funcidn avaliativa. Podemos atopar unha primeira causana
aprehension desenvolvida pola academia durante a segunda metade do século
XX cara criterios que implican unha certa subxectividade, como de certo é a
avaliacion dunha obra.

A aplicacion do estruturalismo a critica literaria foi o primeiro paso: «Facer
Xuizos sobre o que é ‘bo’ e o que é ‘malo’ non ten nada que ver coa andlise es-
trutural. [...] O contido da historia non é mais que o motivo da stia estrutura»
(McDonald 2007, 117). Por outra banda, a auxe dos estudos culturais nos anos
70 trouxo a concepcion da arte coma un sistema de codigos que ocultan as
estruturas de poder da sociedade: «A literatura converteuse nunha mascara
gue debia botarse aun lado para observar as operaciéns encubertas de poder



e privilexio que axexan detras» (McDonald 2007, 122).

Deste modo, a desconfianza da academia cara a subxectividade intrinseca a
avaliacion e interpretacién quebrou a relacion coa critica xornalistica:

A opinién de que unha persoa é responsable dunha de arte, que
o produto rematado mantén unha determinada relacién co que o
artista pretendia, tende a ir da man de xuizos artisticos de valor.
Pero as nocidns de “intencién”, sen falar xa de “imaxinacion”, son
vistas como antediluvianas en certos circulos académicos. Un pode
e debe reconecer aimplicacion da arte na sociedade e na historia.
Mais sen tamén circunscribila e illala, tratdndoa coma se tivese
algunharelacién determinada co seus creador, non podemos ava-
liala. (McDonald 2007, 133)

Alén do crecente distanciamento entre critica académica e xornalistica, un
segundo detonante foi a vertedura masiva das actividades e contidos & web.
A chegada do século XXl implicou transcendentais cambios no funcionamento
dos medios de comunicacién e das dindmicas de consumo da sociedade. En pri-
meiro lugar, os xornais e revistas tiveron que enfrontarse a un contexto dixital
no que o cobro dos contidos chocaba frontalmente coa gratuidade nativa da
rede, mentres os ingresos de imprenta minguaban progresivamente (Salaverria
2019; Grueskin et al. 2011).

Este feito desencadeou un acelerado proceso de precarizacién do oficio. As
empresas xornalisticas, guiadas por criterios case exclusivamente economi-
cistas, venen sometendo nos ultimos anos as e os xornalistas a condicions
profesionais cada vez mais onerosas (Salaverria 2010, 240). Nas redaccions
dos xornais, a situacion afectou especialmente as seccions culturais (Rossmeier
2008, Croatto 2021). A crise non afectou menos as revistas especializadas
en cinema, cuxa lectura sempre fora un habito pouco arraigado no publico do
Estado espanol (Llano 2012).

Consolidouse un cambio de paradigma contrario 4 natureza avaliativa da cri-
tica, estreitamente vencellado 4 precariedade e & desprofesionalizaciéon. A
escasa especializacion das e dos profesionais, a banalizacién dos contidos, a
auxe do amadorismo, a informacién de simple corta-e-pega ou a conversion do
feito noticioso en commodity son algunhas das caracteristicas senlleiras que
Salaverria (2010) atrible ao xornalismo dixital. As dindmicas de valoracion
dos filmes axustaronse a unha mentalidade de avaliacion numérica —“sobre
cinco estrelas”—, se non binaria —“polgar arriba/polgar abaixo’— (Goldstein
2008, Galindo 2000), destinada 4 elaboracion de contidos de rapida producion
e descodificacion.

Noutras palabras, afianzouse unha tendencia cara a desaparicién dos proce-
dementos especializados que singularizan a producion critica. Non soamente
no tocante & avaliacion, senén tamén 4 analise e 4 interpretacion: «A critica
xornalistica é unha profesidn que adoito se mantivo perigosamente proxima as
simples noticias de actualidade (no mellor dos casos) e & publicidade descarada
(no peor)» (Rosenbaum 1995, 12).

Outro cambio radical impulsado pola auxe da web foi a multiplicacién dos polos
de producién de contido en blogs e medios sociais, que favoreceu a expresiéon
criticade voces non expertas: «A natureza democratica da critica online desafia
a critica baseada en relaciéns xerarquicas baseadas na confianza no experto
da prensa tradicional» (Rossmeier 2008). Esta diversificacidn trouxo consigo
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unha redistribucién da autoridade critica que reduciu drasticamente a cota
de poder das expertas e expertos na esfera publica: «A critica cinematografica
como forma e actividade (tanto de composicién como de recepcién) volveuse
mais amadora, mais curta, mais inmediata e menos considerada» (Frey 2015, 7).

Como consecuencia das anteriores circunstancias, Rénan McDonald profesa o
gue deu en chamar de xeito alegdrico a morte do critico. Mattias Frey condensa
o concepto nas seguintes palabras:

A “morte do critico” supuxo a fin dunha mediacién comunicativa
entre unha autoridade erudita e un lector disposto e comprometi-
do; xa que acritica académica e a xornalistica foron cada vez mais
diverxentes, e o baleiro de autoridade foi substituido por unha
serie de blogueiros non expertos e un campo disperso de criticas
gue non logra capturar a imaxinacioén publica. (Frey 2015, 6).

2.3. As criticas e criticos e a sta actividade profesional significante

Anteriormente definimos a ou o profesional da critica como aquela ou aquel que
avaliarazoadamente unhaobrade arte (Carroll 2007). Se falamos concretamen-
te dacritica xornalistica, podemos engadir que a sUa practica vai encamifada &
producién de contidos criticos destinados a un publico xeral, para un medio de
comunicacion cunha certa periodicidade, que pode ser diaria, semanal, mensual
ou incluso baixo unha maior ocasionalidade. A este cometido poden subscri-
birse tanto especialistas nas distintas tematicas artisticas sen unha formacion
xornalistica, coma xornalistas especializadas na disciplina (Abril Vargas 1999).

Porén, as e os especialistas e xornalistas que exercen o labor critico non publi-
can soamente contidos correspondentes ao xénero critico, sendn que adoito
verten a sUa actividade na producion de pezas enmarcadas noutros xéneros
xornalisticos, como son a crdénica, a reportaxe, a entrevista ou a noticia. Estas
pezas son tamén obxecto de estudo nesta investigacidn pois, ainda que non
se consideren contidos explicitamente interpretativos ou opinativos, si son
sometidas durante o proceso de producién a unha transformacién, consciente
ou inconsciente, por parte da produtora ou produtor.

Mediante a seleccién duns aspectos de entre todos os que comporien a rea-
lidade e desbotar outros, e tamén outorgando unha maior énfase a uns que a
outros, a produtora ou produtor da informacion acttia coma un funil, dotando
ao contido dun determinado tratamento informativo. Observamos, pois, que
noticias, crénicas, reportaxes ou entrevistas levan impresa tamén a pegada da
critica e son quen de darnos pistas sobre a relacion desta cos filmes e cineastas
obxecto da sUa actividade xornalistica.

Estatendencia 4 hibridacion entre xéneros xornalisticos non se trata dun fené-
meno de recente aparicién; existe desde o nacemento mesmo do xornalismo.
A categorizacion dos xéneros é un instrumento necesario para os medios de
comunicacion e para a comunidade lectora, pois a cada un se lle outorga unha
funcién especifica que responde a diferentes necesidades sociais e a un xeito
especifico de satisfacelas (Casasus 1991, 91). Os xéneros, polo tanto, son Utiles
e precisos, mais de ningunha forma debemos observar estas categorias estancas
coma descripcions literais da actividade xornalistica.

Tendo en conta a hibridacién conxénita dos xéneros xornalisticos coma cla-
sificacions descriptoras dunha realidade material en constante cambio, si é
certo que podemos localizar un momento na historia do xornalismo, cara a
década de 1970, no que a contaminacién entre xéneros se fixo mais explicita
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ca nunca (Fernandez Parratt 2008). O Novo Xornalismo xorde non tanto coma
unha evolucién natural da escritura, sendn coma unha reaccién, consciente e
impulsada desde a profesién, ao obxectivismo ata daquela practicado na prensa
(Lépez Garcia 2012).

Daselle nome entdn a unha nova categoria intermedia na clasificacion dos
xéneros xornalisticos. Entre a rixidez dos xéneros informativos e o subxecti-
vismo dos xéneros de opinidn, sitlanse os xéneros interpretativos da crénica
e a reportaxe interpretativa. Nestes, a ou o xornalista térnase narradora dos
feitos, rachando coa estrutura da piramide invertida e abandonando a linguaxe
neutra. Porén, sen caer de xeito explicito na retérica avaliativa ou opinativa.

Os xéneros interpretativos emerxeron a modo de superacién dafalsa dicotomia
hegeliana obxectividade-subxectividade. Unha que, en contradicion co amosado
a diario na practica, os medios seguen promulgando coma programa teérico.
En calquera das modalidades do xénero xornalistico afloran manifestacions
retéricas persuasivas. A este fenomeno refirese Teun A. Van Dijk (1990) coma
fendmenos de gradacion da intensidade retérica. Os xéneros avaliativos, entre os
gue se sitla a critica, presentan unha maior reformulacién retérica dos feitos
recollidos que os xéneros narrativos ou informativos. Porén, as noticias non
fican exentas de retérica, pois desenvolven tamén unha persuasién implicita:
buscan persuadir ao lector de que os feitos que contefien atdpanse definidos
pola pura obxectividade, cando tal grao cero ¢é inalcanzable. Deste xeito, o
ineludible tratamento da informacion camuflase coma realidade.

Polo tanto, tamén nas noticias, crénicas, entrevistas ou reportaxes podemos
ver reflectidas varias das funcions da critica de cinema, como son a andlise, a
interpretacion, ou mesmo a avaliacién, dun xeito mais sutil. Mais considerando,
como foi apuntado anteriormente, que a critica como peza densamente avaliati-
va estd adesaparecer da axenda mediatica. Polo tanto, a seleccion do corpus de
estudo segue un criterio mais amplo que o delimitado polo propio xénero critico,
considerando como transcendentais todas aquelas informaciéns publicadas
en medios e firmadas por especialistas ou xornalistas culturais que dediquen
parte da sua actividade profesional 4 producion de critica cinematografica.

Consideramos tamén preciso, dada a xa mencionada desprofesionalizacién do
oficio, incluir na mostra os textos firmados por xornalistas non especializados
en cultura. Ante a progresiva precarizacion da profesion, a cada vez mais xor-
nalistas todoterreo se lles adxudican as tarefas que deberan realizar xornalistas
culturais. Esta situaciéon agudizase nun xornal como La Voz de Galicia, cuxa
estrutura descentralizada en redacciéns locais imposibilita unha verdadeira
especializacién nas delegacions esparexidas por todo o pais. Por iso entende-
mos que a analise de textos asinados por non especialistas pode ser de gran
utilidade, sobre todo comparada con aqueles asinados por especialistas.

3. 0 Novo Cinema Galego

A primeira década do século XXI trouxo importantes cambios ao ecosistema
cinematografico galego. Durante eses anos confluiron tres factores determi-
nantes. En primeiro lugar, paralelamente as tendencias mundiais, agroma na
comunidade cinéfila galega unha nova forma de entender o cinema afastada
dos modelos estritamente industriais e comerciais. En segundo lugar, prolifera
progresivamente o emprego de medios dixitais para a producion audiovisual,
cadavez mais accesibles e mais baratos. Por ultimo, resultou decisiva a apertura
das subvenciéons da Xunta de Galicia s creadoras e os creadores independen-
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tes, quen xa non debian depender das empresas produtoras para aplicar as
convocatorias.

No ano 2007, alongametraxe de non ficcion Bs. As. (2006) comezara a circular
por festivais iberoamericanos. O seu realizador, Alberte Pagan, ainda non pui-
dera beneficiarse das axudas ao talento. Non transcorrera nin un lustro daquela
cando os criticos Martin Pawley, Xurxo Gonzélez e José Manuel Sande deron
por certa a existencia dun colectivo galego de cineastas estable e cunhalinade
creacion coherente. Aquela foi a inauguracion publica da lapela Novo Cinema
Galego* (Acto de Primavera 2010; Pawley 2010).

O Novo Cinema Galego é un cinema novo porque se sitla de xeito auto-cons-
ciente nas marxes da industria audiovisual, afastado de convencidns institu-
cionalizadas e pretensidns comerciais. E unha forma libre e independente de
filmar, a través da cal a comunidade creadora se move por un Unico interese,
o persoal. O impulso financeiro da administracién publica as exime de render
na billeteira. Como di Thomas Elsaesser verbo do cinema europeo en xeral, o
vivir 4s marxes, nun espazo de desinterese econémico grazas as medidas de
soporte vital dos gobernos, outorga unha liberdade Unica s cineastas (2019, 7).

Isabel Martinez define da seguinte forma a conducta dos cinemas periféricos:

Periferias que no terreiro audiovisual estdo ligadas a contextos de
producio anormal (geralmente unipessoais e auto-financiados),
a modos de representacdo marginais, no seu sentido contra-he-
gemodnico. Mas também, e ndo menos importante, a circuitos de
exibicdo paralelos capazes de gerar um tecido comunitario excén-
trico no seu sentido radical e primogénio e é nesta concecao do
cinematografico que podemos localizar o Novo Cinema Galego.
(2012, 181).

Cando falamos de periferia, asumimos implicitamente que existe un centro:
a industria audiovisual do Estado espafol e coma lugar onde se redirixen as
competencias inherentes e soberanas da nacién galega sen Estado. Auto-deno-
minase galego porque asume Galicia coma o espazo xeografico ao que encadrao
movemento, en moitas ocasions —que non todas— empregando o idioma propio
e mantendo aidentidade galega coma centro neuralxico na narrativa dos filmes.

Recollendo o discutido nuns encontros? que tiveron lugar en setembro de 2017
arredor do Novo Cinema Galego, Cristina R. Lesmes enuncia aidentidade e mais
a comunidade coma os puntos de encontro entre estes autores —dificilmente
se poden contar cineastas mulleres nesta primeira xeraciéon do movemento—.
Segundo a autora, a cuestién identitaria maniféstase mediante unha «ligazén
(fisica ou simbdlica) cun territorio, cunha forma de velo e de amosalo, cunhas
formas de practicar cinema». Por outra banda, a comunitaria emerxe comaun
«habitar-sentir-e-facer comun aglutinador[...] que é presentado como vangar-
dista-periférico-alternativo, e cuxa esencia é concibida como inherente aunha
certaideade localidade» (2021, 35).

3.1. Acriticada aluz ao Novo Cinema Galego

De certo, esa comunidade da que fala Lesmes materializouse e evolucionou

1. O 2 de xaneiro de 2010 publicabase a mesma peza en Acto de Primavera e no Xornal de Galicia. No diario
asinaba soamente Martin Pawley, mentres que no blog a autoria atribuiase & equipa editora.

2. O seminario Pensando o Novo Cinema Galego tivo lugar en Santiago de Compostela, dirixido polo histo-
riador de cinema Xosé Nogueira e organizado polo grupo de investigaciéon Performa e mais polo Centro de
Estudos Filmicos da USC (CEFILMUS).
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codevir dadécadados 10. Porén, xorde controversia nacomunidade do Novo
Cinema Galego ante a seguinte cuestién: que naceu antes, o movemento ou a
etiqueta? Xurxo Gonzalez, co-creador da lapela, sostén que o criterio da critica
respondeu a unha contorna existente a priori: «Primeiro existiu un contexto
gue leu moi ben unha politica audiovisual atinada, logo apareceron os cineastas,
despois os filmes e, finalmente, todo o demais» (Gonzalez 2020).

Pola contra, Isabel Martinez recolle na sta tese de doutoramento as opinions
de varios cineastas que sinalan a nimia cohesion entre os impulsos creativos,
cando menos nos primeiros pasos do Novo Cinema Galego. Como a de Pablo
Cayuela:

Coido, antes ben, que se trata dunha etiqueta que quixo provocar
unha realidade antes que describir aquela existente. E en certa
maneira tivo éxito, posto que co paso dos anos conseguiu que o
gue non eran mais ca realizadores con escaso contacto entre si, con
orixes e discursos moi diversos, se sentiran recofecidos e reivindi-
cados baixo o seu paraugas e, a0s poucos, comezaran a encontrarse,
cofiecerse e colaborar. (en Martinez 2015, 356)

Xan Gémez Vinas, pola stia banda, opinaba:

Nun inicio non me pareceu que se tratase dunha xeracién organi-
zada ou cohesionada[...]. Cada cineasta apareceu de xeito espon-
taneo dende un recanto distinto de Galiza ou do Estado, entre
outras cousas porque a xente se foi formando maiormente féra
de Galiza (Barcelona, Tanxer, Londres, Cuba...) mais dende entdn
si que é certo que xurdiron unha serie de espazos de confluencia
(CGALI, Play-Doc, (S8), Cineclubes) que estan a facilitar o contacto
e o intercambio entre cineastas. (en Martinez 2015, 362)

Neste senso, recordamos o comezo da crénica de Nicolas Azalbert para Cahiers
du Cinéma, que da fe da comunidade que se formou arredor dos festivais ga-
legos de cinemas: «Converteuse nun ritual: todos os anos no mes de marzo,
durante o festival de cinema documental Play-Doc, na pequena localidade de
Tui, a familia do Novo Cinema Galego relinese para celebrar nun restaurante
préximo ao Mifo» (Azalbert 2013, 58).

Na mesma lina que Cayuela e Gémez Vinas fala Alberte Pagan, cunha linguaxe
un tanto mais metaférica:

ONCG|...] naceu como un grupo dispar de francotiradores, que ao
facerse numeroso comezou a chamar a atencién e converteuse nu-
nha nube de mosquitos que, na siamasa, semella ser unha entidade
compacta, mais que non deixa de ser a suma de individualidades
moi diferentes entre si. (20213, 259)

Por outra banda, Ivan Villarmea acusa unha tendencia no Novo Cinema Galego
a un «minifundismo audiovisual, que provoca a atomizacién de practicas e de
discursos» (2021, 106). Ainda asi, a etiqueta serviu ao propdsito para o que foi
creada: coma unha imaxe de marca para facer forza en festivais internacionais.
Ao respecto, comenta Alberte Pagan que «as etiquetas quiza sexan Utiles para
facer critica, historia e mercado, pero sempre resultan un pouco forzadas» (en
Martinez 2015, 322).

O propio Xurxo Gonzalez admitiu a dez anos vista da creacion da lapela que a
postura de Acto de Primavera
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non foi trasladar unha “politica de autores” férrea e inmobil, tam-
pouco defendemos unha “escola” nin un “movemento” entendido
dun xeito académico, si defendemos unha “efervescencia” creativa
derivada dun contexto que favorece esta aparicion de creadores
que non participan de semellanzas estéticas mais si de arriscadas
intencidns creativas feitas con frugais condicions de producion.
(Gonzalez 2020)

Antes que responder a un pulso creativo comun, cun mesmo programa e cunhas
practicas comuns, como fixeran outros “novos cinemas” nacionais precedentes
—a Nouvelle Vague francesa, o Dogma 95 danés ou o Free Cinema britanico—,
o artellamento do Novo Cinema Galego xorde nun panorama moi diferente a
aquel vivido hai medio século. As novas léxicas e dindmicas que rexen no capi-
talismo avanzado obrigan a observar o cinema baixo unha éptica actualizada: o
cinema transnacional coma unha orde de culturas e industrias cinematograficas
distinta 4 antiga orde nacional.

3.2. O Novo Cinema Galego no mapa transnacional

Cando falamos de cinema transnacional, non estamos recofiecendo nin unha
suposta superacién do antigo modelo de cinemas nacionais, nin a desapariciéon
das naciéns e as suas culturas (Berry 2010). Estamos a falar, mais ben, dun novo
sistema de transferencia e debate de valores a través do mapa das naciéns de
todo o mundo. Sen negar a categoria da nacién-Estado coma unidade contem-
poranea esencial de organizacion mundial, cbmpre preguntarmonos ata que
punto o impacto da globalizacion erosionou os limites e funcionalidades da
estruturacion do mundo en estados cun sistema politico-econdémico diferente e
diferenciado. Ante os efectos do capitalismo avanzado, Elsaesser (2015) sinala
o novo papel do cinema coma medio do local nunha esfera publica alternativa.

Podemos sinalar coma factores chave do cambio de paradigma: o imperativo
agresivamente transnacional de capital financeiro, a desregulacion dos mer-
cados ou a crecente penetracion global das redes de comunicaciéns, negocios,
informacion, entretemento e outras formas de intercambio cultural (Hjort
e Petrie 2007, 8). Para comprender o ecosistema audiovisual transnacional
coémpre sublifnar o papel das tecnoloxias da comunicacién na creacién dun
espazo de didlogo globalizado.

Mais tamén contribue considerablemente, e dun xeito especialmente salien-
table para os cinemas periféricos, o sistema internacional de festivais. Neste
novo espazo do que participan cineastas de todo o mundo, créase unha uni-
versalidade alternativa 4 da globalizacion; unha que Elsaesser deu en chamar
a universalidade do comun. A esta chégase «a través do didlogo e do debate, a
través de experiencias compartidas e intercambiadas, a través da transferen-
cia e a traducién, en suma, a través do que debe ser necesariamente cinema
“transnacional™ (2015, 179).

Tan sé catro meses apds o colectivo Acto de Primavera creara o termo “Novo
Cinema Galego”, Oliver Laxe obtén o premio FIPRESCI en Cannes con Todos
VvOs sodes capitdns (2010); fito que supon un punto de inflexién e un simbolo de
partida do movemento (Suarez 2015). Ao ano seguinte, Xurxo Chirro colleita
louvanzas por diversos festivais internacionais con Vikingland. En 2013, cos
éxitos de Costa da Morte de Lois Patifio e O quinto evanxeo de Gaspar Hauser
de Alberto Gracia en Locarno e Rotterdam, respectivamente, o Novo Cinema
Galego xa é un movemento ben (re)conecido pola critica mundial.
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Os festivais de cinema comportaronse coma axentes fundamentais na confi-
guracion e no reconecemento do Novo Cinema Galego, asi coma nos cinemas
periféricos doutras moitas naciéns. Xorde asi a concepcion dos cinemas pe-
qguenos (Small Cinemas ou Cinemas of Small Nations), coa fin de explicar como
encaixan e compiten os cinemas nacionais menores na tensién entre forzas
cinematograficas globais —nacionais, estatais, internacionais e transnacionais—
no contexto actual® (Hjort e Petrie 2007).

A posturafronte o feito industrial, e mais a reflexion a través de identidade dunha
nacion sen estado como é Galicia, son puntos de encontro entre todo aquilo
recollido baixo o Novo Cinema Galego. Como pode axustarse este cinema de
fronteira, cun espirito nun principio densamente localista, no panorama trans-
nacional? Os festivais non funcionan soamente coma espazos onde compartir
os filmes, sendn que determinan en gran medida a concepciéon dos mesmos. As
peliculas concibense para os festivais; para os seus programas, o seu publicoe a
sUa critica. O éxito midese en nimero de pases e recofiecementos en certames.
E se o filme en cuestidon chama suficientemente a atencién, quizais consiga
abrirse camifo nas salas de exhibicion comerciais.

A pelicula de festival definese mais pola stia tematica e asunto que pola sua
nacionalidade ou autoria: «Ritmo lento, descritivo, propio do documental, con
narrativas centradas nos tres Es da cultura global: problemas éticos, conflitos
étnicos e inquedanzas ecoldxicas» (Elsaesser 2015, 190). Os cinemas pequenos
adoptan estes criterios mediante unha estratexia de concepcién dos filmes
amplamente local, que en gran medida non esquece os raizames da sta iden-
tidade, pero dirixidos a un publico global (Nogueira 2021, 15).

Para Ivan Villarmea, o glocalismo é o que vertebra unha lina de traballo especifica
dentro do Novo Cinema Galego:

Proponen unha reelaboracion do local a partir da sintese, abstrac-
cion e actualizacién dunha serie de motivos asociados coa tradicién
iconograficada Galiza rural e mariieira, como seria o caso dalgtns
tipos populares, certos usos e costumes, e unha determinada idea
romantica da paisaxe. (2021, 95)

O académico acuia esta estratexia de representacién coma Modelo Zeitun
pois, segundo el, supdn unha visiéon que coincide fundamentalmente cos filmes
a cargo da produtora galega, como é a obra de Laxe, Patifo, Gracia ou Enciso.
Segundo o autor, todos eles parten «da tradicién para despois reafirmala ou
cuestionala a través do seu encontro con distintas tendencias do cinema de
non-ficcién contemporaneo» (2021, 99).

3.3. O documental de creacién coma reflexo da identidade galega

Nos primeiros anos de existencia da etiqueta, a meirande parte dos filmes
adheridos atopabanse nun ambito préximo ao real, situados na fronteiraentre a
ficcion e a non-ficcidn. Dixitalizacion, auto-producion e amadorismo (Martinez
2015) son as tres condicions que vencellan os primeiros filmes de Oliver Laxe,
Lois Patino, Eloy Enciso, Peque Varela, Xurxo Chirro, Ramiro Ledo ou Alberto
Gracia.

O termo mais propicio para aglutinar todas estas obras é o de documental de

3. A variable pola cal un cinema se considera pequeno € polo seu volume de producién. Entran dentro da
categoria, polo tanto, paises pequenos que producen filmes dentro das stas posibilidades, coma paises
grandes que producen un nimero reducido de filmes (Hjort e Petrie 2007). O caso de Galicia, coma nacion
sen Estado, seria o primeiro.
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creacion: espazo de experimentacion e laboratorio de innovacién para a vangarda
cinematografica transnacional (Vallejo Vallejo 2013). O documental creativo é
significante dunha expresién mais libre e anovadora. Prolifera o uso de imaxes
tomadas a través de medios non profesionais, a cargo de equipas de rodaxe
modestas. As e os intérpretes, se é que hai, non son profesionais. Destaca tamén
o emprego de metraxe atopada, caracteristica do cinema de re-apropiacion.

Como trazos comuns, Fernando Redondo e Xurxo Gonzalez sinalan os seguintes:

O apego ao real na maioritaria presenza do documental; un cinema
marcadamente subxectivo, feito coas emocidns e as experiencias
dos seus creadores; a pretension de recrear unha mirada propia,
sen prexuizos e abertamente cinéfila; a experimentacién formal e
narrativa, que emprega despreocupadamente a colaxe, a mestizaxe
de xéneros, a apropiacion e a reciclaxe, o uso de materiais visuais
diversos e disimiles... (2021, 68)

Como vimos antes, moitas autoras e autores optan por empregar intérpretes
non profesionais nos filmes. As veces as stias intervencions se atopan guioni-
zadas —como en Trinta Lumes (2018) de Diana Toucedo, ou Lta Vermella (2020)
de Lois Patino, por exemplo—, mais impera a vontade de que as representadas
e representados, as galegas e galegos que captura o dispositivo cinematogra-
fico, se interpreten a si mesmas. Como sinala Cristina R. Lesmes, «o nucleo
tematico e a materia prima de boa parte das creaciéns audiovisuais do NCG é
precisamente Galiza, representada na sta paisaxe, os seus habitantes, os seus
habitos... case con vocacion etnografica» (2021, 36).

Porén Lesmes alerta dos perigos que axexan este tipo de representacién, que
implica de xeito inexorable unha relacién de poder entre a persoa que mira e
guen é mirada: quen observa é quen ten o poder de modelar ao seu gusto a
representacion do suxeito observado. «Son varios os exemplos de cineastas
do NCG que parecen estar observando Galiza, “o galego”, desde unha especie
de terra de ninguén» (2021, 51), sostén. A mirada do cineasta

€ ado cosmopolita, a do “neno estudado” & procura de reinventar
certas orixes que non deixan de parecer romantizadas. O mira-
do é o local, unha nocién do local construida como un pastiche
de estereotipos longamente explotados (€ dicir: conservadores),
gue son os mesmos que os empregados pola industria do turismo.
(Lesmes 2021, 52)

No circuito transnacional, o estatus de nacionalidade convértese nunha ca-
tegoria performativa (Elsaesser 2015, 192). Presentandoas coma locais ou
nacionais, os festivais exercen unha presién sobre as e os cineastas, «facéndoos
competir pola atencion, forzandoos asi a crear formas de interpelacion auto-
-exotizantes» (2015, 179). Neste senso, Pagan denuncia a teima «na imagem
dumha Galiza essencialmente rural» (2021b). «<Nom se trata de renunciar ao
ruralismo nem as tradicons», puntualiza, pero «resulta problematico insistir A
ollada costumista «é pouco emancipatoria porque depende da mirada alheav,
opina o cineasta, quen bota en falta un cinema urbano galego contemporaneo

O complexo de inferioridade leva-nos a aceitar a mirada alhea como
propia. Se falamos para fora temos que assumir os gostos foraneos,
é dizer, temos que adaptarmo-nos aum modelo industrial e passar
o filtro de selecom dos festivais: duracom padrom, dose de narra-
tividade e certo «autoexoticismo» (em expressom de Margarita
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Ledo) unido a um ruralismo ancestral. (Pagan 2021b)

Brais Romero acusa esta practica coma un proceso de autoborrado do galego
que impide o reflexo dunha postura ante a actualidade politica do pais, coafinde

deixar paso a peliculas que poden ocorrer en calquera lugar. A
identidade e, nalglins casos, o idioma, son suprimidos para dar como
resultado unha obra mais accesible internacionalmente que non
esixa ao espectador preguntas da procedencia ou nacionalidade
da mesma. [...] Galicia esta sufrindo un proceso de autoborrado
en favor dunha traxectoria por festivais internaciéns que, se ben
a sitia no mapa mundial do cine, non traballa pola difusién ou rei-
vindicacién da identidade nacional galega senén pola promocion
do autor. (2014, 18)

Se miramos cara atras, a propia historia do pobo galego amdsanos a orixe da
representacion petrificada da paisaxe. M? Solina Barreiro procura a chave
na imaxe nostalxica que construiron da sta Terra as galegas e os galegos na
didspora en América:

[E]stas representacions fican inmobeis, idealizadas e hixienizadas
como xeito de ocultar esa ferida fundamental da emigracion e da
pobreza.[..] O tempo paralizase e o pasado promete futuro: nada
cambia e 4 volta da emigracion todo restara sen mudar coma antes
de abandonar a casa. A imaxe paisaxistica da Terra non reflicte as
transformacions sociais nin a stia necesidade, ocultaas. (2018, 44)

Eloy Enciso marchara estudar cinema a Cuba. Dende pequeno, Lois Patifio vive
en Madrid e vén veranear a Vigo. Oliver Laxe retornou aos Ancares tras longas
estadias en Madrid, Barcelona ou Marrocos. Quizais se engade o perigo de
caer nunha mirada distanciada que percibe a terra coma elemento de deleite
estético e non coma terra de labor; «cine postais de carton pedra, baleiras da
carga experiencial do territorio» (Barreiro Gonzalez 2018, 48).

Ademais da posicion a priori das autoras e autores, atopamos outro impedimen-
to na stia concepcion do publico receptor dos filmes. Antes que peliculas para
seren desfrutadas pola poboacion galega e nas que esta vexa a nosa identidade
recofiecida, son filmes destinados a transitar polo circuito internacional —trans-
nacional— de festivais de cinema. Certamente, o Novo Cinema Galego amosou,
cando menos nos seus primeiros anos de existencia, severas dificultades para
conectar co publico xeral e chegar 4 exhibicién comercial.

Segundo Ivan Villarmea, a decisiéon do Novo Cinema Galego de situarse na
periferia audiovisual nalglns casos dexenerou «nunha actitude elitista, que
leva a alglns cineastas a filmar para un grupo excesivamente restrinxido de
espectadores» (2021, 106). Se alén do interese persoal das propias realizado-
ras e realizadores servia a alguén, era as miradas forasteiras dos xurados dos
festivais internacionais.

Manter o equilibrio entre as duas funcions que se lle encomendan no ambito
xeopolitico a un cinema pequeno amosouse complicado. Coma voceiro dunhas
novas practicas cinematograficas periféricas, o Novo Cinema Galego asumiu a
tarefadefacerse oir e deixar a stia pegada no circuito transnacional. Porén, no
intento, fracasou na obriga de traballar coma un espello no que o pobo galego
poida mirarse e verse identificado.

3.4. 0 achegamento 4 industria do Novo Cinema Galego

CINEMA E ARTE



Enos Gtil conxugar en presente histérico nesta breve recapitulacién ao longo
dos doce anos de vida do Novo Cinema Galego, pois nos exime de xulgar entre
a supervivencia ou morte clinica do movemento. De certo, filmes e cineastas
evolucionaron co paso dos anos. Algiins modelos foron ficcionalizandose pro-
gresivamente, embebendo formas narrativas mais convencionais. Boa parte
destes cineastas decidiron facer filmes mais accesibles para o publico xeral. O
estadio mais actual deste proceso de relativo acomodo ao gusto popular é o
recollido nesta investigacion, mediante a abordaxe da cobertura mediaticade
cinco filmes estreados no periodo 2019-2020.

A medida que esta tendencia cara unharelativa industrializaciéon, consolidada
definitivamente co éxito comercial d’O que arde (Oliver Laxe 2019), ia facéndose
mais obvia, mais necesario volveuse na comunidade cinematografica galegaun
debate arredor da vixencia do Novo Cinema Galego. A un proceso de distincién
do cinema contemporaneo tan reducionista coma o simple etiquetado, res-
pondian uns criterios igual de simplistas: «a maior nimero de persoal técnico
durante arodaxe, menor é a posibilidade de entrar na categoria» (Pagan 2021,
260). Nasua “crénica primaveral” co gallo do décimo aniversario do movemento,
Xurxo Gonzalez falaba en pretérito: «O Novo Cinema Galego existiu. Foi unha
estrana e magnifica confluencia da que puido e debia gabarse moito mais a
cultura galega» (2020).

Uns paragrafos antes, o cineasta e critico facia referencia a unha nova variante
a que denomina NCG integrado, que manifesta un cambio de paradigma cara
o posibilismo industrial: «Varios autores na procura da stia supervivencia para
“vivir do cinema” dan un paso adiante na sUa escala de proxectos, un crece-
mento que repercute na sla capacidade de manter as esencias primixenias»
(Gonzalez 2020).

Fernando Redondo (2018) pon como exemplo a Oliver Laxe para salientar a
vontade dalgunhas cineastas de sairse das marxes da industria, sempre sen
renunciar ao risco e 4 experimentacién®. Baixo esa nube de mosquitos creativa
4 que adoita aludir Pagan armouse unha estrutura semi-industrial de empre-
sas produtoras e distribuidoras «sensibeis a un cinema artistico que permiten
a posibilidade dun cinema industrial artistico, autoral, de calidade» (2021a,
260). Nace asi un Novo Cinema Galego Industrial que conxuga vangarda e
caracter comercial: «Un cinema de festivais que aspira a buscar un oco nas
salas comerciais» (20213, 260).

En relacién ao anterior, semella acaido incidir brevemente na teoria de polisis-
temas de Itamar Even-Zohar (1990). Este autor concibe un sistema estratificado
dunha oposicién centro-periferia —ao xeito da oposicién cinema periférico-ci-
nema hexemonico—. Nesta estrutura, que seria o (eco)sistema cinematogra-
fico galego no noso caso, tefien lugar actividades primarias (de innovacién) e
secundarias (de estandarizacién). Segundo el, as actividades primarias pasan
sempre a converterse en secundarias logo da accion dun mecanismo universal
de canonizacién.

Aplicando este postulado, podemos entender como as e os cineastas que co-
mezaron facendo un cinema equidistante aos modelos comerciais remataron
por entrar na engrenaxe industrial e nos modelos narrativos convencionais.
Claro exemplo é a dos «videastas» galegos dos anos 80 —Xavier Villaverde,

4. Unha reportaxe publicada en El Pais no ano 2016 recollia a seguinte cita de Laxe, arredor do momento
no que recibiu o premio en Cannes por Todos vés sodes capitdns: «Interpretas enton que ese € o teu camifio,
non o de ser un cineasta que so vive nas marxes, como queria cando tifia 20 anos, senén o dun cineasta de
peliculas con alma e vontade hexemodnica» (en Bono 2017).
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Manuel Abad, Antén Reixa— coma o primeiro —e ata o NCG, o Unico— grupo
de cineastas de Galicia. O comezo das sUas carreiras viuse marcado pola experi-
mentacion estética. Porén todos eles, «unha vez admitidos no seo da industria,
non volven sentir a necesidade de realizar pezas artisticas como aquelas que
lles deron recofiecemento nun principio» (2021a, 258).

Porén, o caso do Novo Cinema Galego é diferente; non migraron directamente
cineastas e filmes cara as formas industriais, senén que,

por primeira vez parece que é a industria [...] a que se achega as
propostas estéticas desta manchea de creadoras e creadores: non
son os cineastas, como no pasado, os que se adaptan as esixencias do
mercado, sendn que é o mercado o que se aproxima e comercializa
unhas propostas xa existentes. (Pagan 2021a, 258)

Ao atinado contexto financeiro e social respondeu unha comunidade prepa-
rada paraorganizarse e comezar a armar unha base industrial capaz de soster
un cinema de pequeno presuposto, estilisticamente ambicioso, interesado en
chegar a un maior publico sen renderse completamente ao canon comercial.

4. Simbioses entre critica e Novo Cinema Galego

Resulta dificil ignorar a constante aparicién dos mesmos nomes e apelidos
en diferentes cargos ou profesiéns que se foron repetindo ao longo destas
paxinas. O critico Xurxo Gonzalez emprega o pseudonimo “Xurxo Chirro” para
firmar coma cineasta. O seu companeiro en Acto de Primavera, Martin Pawley,
€ o produtor de Costa da Morte. A plataforma critica xa arreo mencionada é o
exemplo mais claro destas sinerxias, pero podemos salientar unhas cantas mais:

Os cineastas Pela del Alamo e Angel Santos son directores, res-
pectivamente, dos festivais Curtocircuito (desde 2013) e Novos
Cinemas (desde 2016). Os tamén directores Angel Rueda e Ana
Dominguez son os responsables do S8-Mostra de Cinema Peri-
férico; Alberte Branco, director de fotografia de filmes do citado
Angel Santos, por exemplo, esta 4 fronte da Escolma de Cinema
Galego, de Sarria, ou que a produtora e investigadora Isabel Mar-
tinez desempenou tarefas de programadora en Curtocircuito e en
Play-Doc. (Redondo Neira 2021, 352)

Este constante intercambio de roles entre cineastas, programadoras, produ-
toras, criticas e xestoras fainos suponer que o Novo Cinema Galego non debe
circunscribirse unicamente a un pulso de cineastas, senén a moitas outras
persoas que participan da mutua influencia e retroalimentacion de ideas. Deste
xeito, afirma Pela del Alamo:

Ten que haber produtores, axentes culturais que pofian en valor
ese potencial creativo, porque se sé houbese directores seguiria-
mos dispersos [...], e alglin participaria no proxecto de outro, pero
non traballariamos tanto a visibilidade e o proxecto de cara ao
exterior, aos festivais, as institucions... e que haxa criticos, xente
especializadaen prensal...] que estan dando visibilidade a traballos
de autores non comerciais. (en Martinez 2015, 352)

4.1. Novo Cinema Galego e critica, integrantes dunha mesma escena

Pérez Pereiro e Tenreiro Uzal (2020) estudaron a comparticion directa de es-
pazos que acontece entre cineastas e critica arredor da érbita do Novo Cinema
Galego. Facian referencia explicita & producion critica do Novo Cinema Galego
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«coa vontade de distinguila no contexto, mais amplo, da producion critica sobre
omovemento» (2020, 12). Marcase asi a diferenza entre unha critica elaborada
por persoas afastadas dos filmes nas relaciéns sociais e laborais e aquelas cuxa
producion estaba marcada por unha clara compofiente “militante”.

A «mutua influencia e retroalimentacién de ideas» entre axentes & que facia
referencia Pela del Alamo (en Martinez 2015, 352) aseméllase moito & fisono-
mia da escena teorizada no campo dos estudos musicais: un espazo construido
a modo de coalicions e alianzas que se materializan en estilos musicais —fil-
micos, no Noso caso—, que articulan unha vontade ou sentido de propésito, e
establecen limites que definen o que estd dentro e féra, creando e sostendo
asi grupos sociais (Straw 1991).

Boa parte dos estudos desenvolvidos nas Gltimas décadas arredor das escenas
beben en gran medida daidea do campo de Pierre Bourdieu. Do sociélogo francés
toman aimportancia do capital simbélico entendido coma credenciais aculula-
das por axentes e por campos que avalan a propiedade do capital econémico
(Thompson 2008, 69). As escenas, que se moven por unha sorte de economia
informal cuxa moeda de intercambio principal é o capital simbdlico, e non
econdmico, comparten a léxica do que Bourdieu (2010) denominou o campo
de producioén restrinxida: un sistema que produce bens simbdélicos destinados
a un publico formado por axentes produtores dos mesmos bens simbélicos.
Nacen asi «sociedades de admiracion mutua», di Bourdieu, onde se da unha
«solidariedade entre artista e critico» (2010, 91).

En oposicién ao cinema convencional —o campo da gran producién simbélica
(Bourdieu 2010)— atopariase entén o Novo Cinema Galego, que desenvolve
unha loxica periférica a partir da cal o interese primario non reside na conquista
do gran publico, sendn na distincién respecto a este e ao mercado. Porén, como
xa temos visto, o Novo Cinema Galego foi achegadndose progresivamente aos
paradigmas industrais contra os que se opufa nun principio. Compre preguntar-
se, logo, se a quebra coas dindmicas basicas do campo de producion restrinxida
guebra con esas sociedades de admiracidon mutua que propician acomparticién
directa de espazos e a auto-indulxencia entre cineastas e critica.

Mais tendo en conta que, ao pasaren ao terreiro comercial, os filmes captaron
unha maior atencion por parte dos medios xeralistas, como é La Voz de Galicia.
Partillan as sinaturas deste e outros medios institucionalizados e non especia-
lizados os mesmos intereses que a critica adherida & escena do Novo Cinema
Galego? Se non é asi, como se traduce este contexto inédito 4 producion critica?
Nas conclusions do seu artigo, Pérez Pereiro e Tenreiro Uzal (2010) sinalaron
a pertinencia dunha novareflexién arredor da posible superacion do momento
proselitista nun novo ‘Novo Cinema Galego’, menos periférico e mais industrial.
A este propdsito responde a presente investigacion, que traerd a colacién a
recepcion critica dos filmes mais recentes asociados ao movemento.

4.2. A construcion dos “novos cinemas”: festivais e critica

Expuxemos anteriormente o estreito vencello entre critica e Novo Cinema
Galego desde o mesmo momento do nacemento do movemento: foi o colectivo
critico Acto de Primavera (2010), paralelamente no seu blog e no xa extinto
Xornal de Galicia, o primeiro en falar da «consolidacién dun conxunto de auto-
res» que comparten uns trazos en comun; os primeiros dun cinema nacional
gue non gozara nunca antes «da estabilidade precisa para falarmos de grupos
ou colectivos ben diferenciados».



Non existiu pois unha auto-organizacion previa, consciente e manifesta das
autoras e autores, acorde coa xenealoxia base das novas olas cinematografi-
cas —coma o Novo Cinema Aleman, o New American Cinema ou o Dogma 95
danés—. Para comprender aimportancia dos manifestos coma eixos fundamen-
tais programaticos das distintas correntes artisticas, debemos remontarnos a
comezos do século XX, coa transformacién radical da concepcién artistica o
abandono definitivo da autonomia secular das artistas que trouxeron as van-
gardas (Mancebo Roca 2017).

Sen dubida identificar coma movemento cinematografico unicamente aquel
gue conte cunha declaracién de intenciéns asinada polas cineastas adscritas
seria rixido e reducionista en exceso. Porén sérvenos o anterior para sinalar
gue, se antes as lapelas se fraguaban de xeito interno, primeiro entre a comu-
nidade artistica e logo cara o exterior, nas ultimas décadas despuntou o papel
das criticas e criticos coma configuradores de devanditos movementos.

Nos ultimos anos, varios estudos tefien analizado a transcendental influencia
da critica na configuracién de correntes cinematograficas como a British New
Wave (Zarhy-Levo 2010), a Weird Wave grega (Sifaki e Stamou 2020) ou o jeune
cinéma (Hardwick 2008). Outro exemplo que nos permite unha clara homoloxia
coa xénese do Novo Cinema Galego, foron as condicidéns nas que xurdiu o New
Queer Cinema: a critica B. Ruby Rich (2013) acufiaria o termo nunha crénica
publicada en Sight and Sound en 1992, metendo no mesmo saco un bo pulso
de filmes estadounidenses exhibidos no circuito de festivais no bienio anterior
cuxa Unica ligazén era a stia temética en torno as problematicas do colectivo
LGTBI+.

Segundo Bill Nichols, o proceso de construcién dos “novos cinemas” nacio-
nais comeza con frecuencia no circuito de festivais, auspiciados pola mirada
de observadores internacionais. E ali, lugares de encontro entre cineastas e
xornalistas de todo o mundo, desde onde se lles reivindica unha atencién da
que adoitan dar eco as criticas e criticos de cinema (1994, 16). Arredor destes
procederes habituais comenta Elsaesser: «Cando un esta no negocio de facer
novos autores, entdn un autor é un “descubrimento”, dous son sinais prome-
tedores que anuncian unha “nova onda”, e tres novos autores do mesmo pais
equivalen a un “novo cinema nacional”» (2005, 99).

A autora ou o autor da razén ao movemento. E quen consagra a autoria non é
outra que acritica: «Todo o que constitle profesidon de fe no cinema —criticas,
revistas, cineclubs, salas de arte e ensaio, poderes publicos, festivais e retrospec-
tivas— co tempo ligouse & nocion de autor e 4 lexitimidade da sua politica» (De
Baecque 2003, 23). A critica identifica a idea tnica, propia e autoral do mundo e,
ainda que afirmando a universalidade da linguaxe da posta en escena —cando
menos desde a politica dos autores de Cahiers du Cinéma (Rivette 2003)—, ven-
céllaainexorablemente a unha orixe xeografica. A nacionalidade, lembremos a
Elsaesser (2015), funciona coma unha categoria performativa que resulta ttil as
instancias de consagracion para nomear, clasificar e delimitar cinematografias.

O caso particular da xénese do Novo Cinema Galego inverte os pasos de cons-
trucién enunciados por Nichols. Primeiro veu a etiqueta, e despois os pre-
mios a Todos vos sodes capitdns, Vikingland e Costa da Morte. De todas formas,
a aceptacion xeneralizada da lapela e a consagracién do movemento deuse no
circuito de festivais: co paso de Lois Patifio por Locarno en 2013, xa tinamos

5. A propia Ruby Rich admitiria no ano 2000 que a stia declaracion respondeu mais a un “momento” que a
un “movemento” (Rich 2013, 131).
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tres autores galardoados e, polo tanto, un “novo cinema nacional”.

Ann Kaplan (1993) atribue & critica estranxeira unha capacidade especial para
descubrir ou desenmascarar novos significados nos filmes que a critica coter-
ranea é incapaz de atopar. Quizais isto poida darnos algunhas pistas sobre o
porqué dos festivais coma lugares que auspician o nacemento dos movementos
cinematograficos naturais. O que Kaplan pensa coma unha virtude da mirada
foranea, Nichols obsérvao mais ben coma unha mostra de reducionismo: moitos
aspectos entendidos pola critica que comparte cultura cos filmes, aqueles que
dotan aos cinemas nacionais dunha maior complexidade, son pasados por alto
por aquela que mira por riba do ombreiro (1994, 28).

A clasificacidon e categorizacién das cinematografias 4 que é propensa a critica
faise sempre a costa dun proceso de simplificacién das ligazéns que unen e as
barreiras que separan as peliculas. Unha parte grande de responsabilidade
recae na tendencia da cultura meditica 4 organizacién rapida da informacion
(Sifaki e Stamou 2020, 44). A luz disto, podemos entender mellor algunhas
consideracions tratadas anteriormente sobre o Novo Cinema Galego. A ilusién
artificial de cohesién tematica que crearon os medios nos primeiros anos do
movemento, veu en gran parte pautada pola superficial identificacién foras-
teira da corrente coas tematicas e formas de representacion, moi vencelladas
a identidade e & paisaxe, dunha parte moi concreta dos filmes galegos que
circulaban naquel momento.

De certo, a critica nacional, seducida polo potencial promotor do discurso,
tampouco se preocupou de desmentilo. O espellismo dunha uniforme «postal
costumista para turistas», como se referiu Pagan (2014) respecto a Costa da
Morte, creouse nos festivais e espallouse grazas & critica, tanto estranxeira,
coma estatal e galega. E é que, como suxerira o realizador de Bs. As. —reitera-
mos cita—, as etiquetas son Utiles «para facer critica, historia e mercado» (en
Martinez 2015, 322).

5. Metodoloxia e obxecto de andlise

A metodoloxia principal deste traballo céntrase na andlise de textos criticos e
xornalisticos publicados en La Vooz de Galicia arredor de cinco filmes estreados
no periodo 2019-2021, asociados a etiqueta “Novo Cinema Galego” segundo a
plataforma novocinemagalego.info: O que arde (Oliver Laxe 2019), Longa noite
(Eloy Enciso 2019), Arima (Jaione Camborda 2019), Lua vermella (Lois Patifio
2020) e Nacion (Margarita Ledo 2020). Mediante o método cientifico procu-
ramos verificar ou refutar as hipéteses iniciais, tendo en conta o exposto no
marco tedrico, que nos permitiu dar conta da traxectoria histérica e o estado
actual arredor do cinema galego e mais da critica cinematografica como axente
fundamental nainterpretacion e difusién do cinema.

Decidimos escoller La Voz de Galicia coma fonte da mostra por dlas razéns. En
primeiro lugar, por ser o diario de maior difusién e tirada en Galicia, asi coma
tamén o sétimo mais lido no Estado segundo o Estudo Xeral de Medios (EGM
2022). En segundo lugar, porque o modelo hibrido entre diario xeralista e local
que caracteriza ao xornal énos especialmente interesante para estudar o rol
gue toma a critica xornalistica segundo do publico ao que vaia dirixida.

Aestruturade La Voz de Galicia abrangue, alén da redacciéon central situada en
Arteixo, 13 delegaciéns comarcais® que editan a diario un cadernifio propio

6. As 13 delegacions comarcais de La Voz de Galicia son: A Corufia, A Marifa, Arousa, Barbanza, Carballo,
Deza, Ferrol, Lemos, Lugo, Ourense, Pontevedra, Santiago e Vigo.



para ser distribuido por cada unha das zonas. Polo tanto, a analise deste xornal
serviranos para achegarnos tanto 4 prensa diaria xeralista non especializada
en cultura, cuxas rutinas son propensas arapidez e 4 descodificacién xenérica,
como a un xornalismo de proximidade cuxa configuracién de axenda respon-
de aos intereses da sia comunidade lectora e stakeholders locais. Ademais, o
suplemento semanal editado polo xornal e especializado en Cultura, Fugas,
tamén pon enriba da mesa un modelo critico que, segundo a clasificacién de
Mercado Séez (2013), debera estar dotado dun maior grao de especializacion
gue as informacioéns publicadas a diario.

Tras un rastrexo intensivo na hemeroteca de La Voz de Galicia, achamos unha
cata inicial composta por 146 pezas. A continuacion, sometemos a esta a un
filtrado baseado en dous criterios: 1) desbotaronse os artigos non asinados
por xornalistas; é dicir, os firmados por redaccién ou tomados de axencias, e
2) desbotaronse os contidos que non tratan directamente o feito filmico. Logo
deste proceso, no que se descartaron maioritariamente breves, contidos de
axenda e noticias onde os filmes se mencionaban pero non supofiian o ntcleo
da informacion, limitamos a mostra a 54 pezas.

Os anteriores criterios de purgado foron aplicados considerando a sinatura
e a posicion central do feito filmico coma intrinsecos 4 natureza da disciplina
critica. Porén, compre sinalar que as 92 pezas desestimadas son quen de darnos
moitas pistas sobre como La Voz de Galicia emprega a variable noticiosa do Novo
Cinema Galego. O calado destes filmes a xeito de acontecementos relevantes
na vida local (rodaxes nas vilas, relatorios ou proxecciéns) é claro: 0 63% dos
artigos organizaronse nas seccions locais das diferentes redacciéns.

O interese localista percibese con mais profusién na cobertura d’'O que arde,
qgue supon outro 63% das pezas desestimadas. Este filme funcionou coma unha
fonte de informacion de interese localista na provincia de Lugo: numerosas
visitas de Laxe &s crianzas dos Ancares e pases privilexiados do filme, campanas
institucionais contra deforestacién ou unha guerra de prezos entre dias salas
de exhibicién luguesas. Tamén se fixeron, para Fugas e para a edicién xeral do
xornal, ata cinco entrevistas & actriz Benedicta Sdnchez nun periodo de seis
meses.

A andlise de contido desenvolveuse a partir da teoria do framing ou encadre.
Este paradigma sostén que no proceso de elaboracién do texto xornalistico, a
produtora ou produtor da informacion selecciona alglins aspectos da realida-
de aos que lles outorga maior énfase ou importancia en detrimento doutros
(Entman 1993). A teoria do encadre describe a noticia coma unha venta cuxo
marco delimita a realidade & que se ten acceso (Tuchman 1978). No xornalismo,
podemos definir os frames, cadros ou marcos coma aqueles enfoques ou pers-
pectivas que filtran o feito ou acontecemento durante a sta transformacion
en texto xornalistico.

O frame, que se establece na mente do xornalista antes ou durante a creacion da
mensaxe, non remite a historia ou tema da noticia senén ao tratamento que se
da aofeitorelatado na mesma. Polo tanto, enmarcar unha informacion implica
enfocar o tema cunha perspectiva determinada, manipular a vehemencia duns
elementos sobre outros e, finalmente, elaborar unha idea organizadora central
—o frame principal— para construir o texto. Os enfoques aplicados de xeito
consciente ou inconsciente polas e polos xornalistas fican, por tanto, latentes
en todos os textos xornalisticos, independentemente do xénero; mesmo nos
mais informativos e neutrais.
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Mediante as ferramentas axeitadas de andlise de contido, podemos reverter
o proceso de encadre efectuado polo axente produtor da informacion: des-
membramos os textos xornalisticos ata chegar & idea organizadora central
que o vertebrou no proceso de producién. Ainda que o rastrexo de cadros
pode practicarse de xeito dedutivo, partindo daqueles empregados con éxito
en investigacions precedentes e que sexan aplicables ao obxecto de estudo en
cuestion, no presente traballo optamos por partir de cero, desde a viaindutiva:
adeteccion de frames a partir da inmersién na mostra.

Coa fin de detectar correctamente os frames latentes nos textos seguimos as
recomendacions de Van Gorp, quen considera que a natureza abstracta dos
marcos implica que os métodos de investigacion cuantitativos deben combi-
narse con perspectivas interpretativas dos métodos cualitativos (2007, 72). O
primeiro paso foi elaborar un inventario inicial de frames sobre a base de 15
pezas escollidas de diferentes medios xeralistas (La Voz de Galicia, El Pais, Faro
de Vigo e Nos Diario) e especializados (Fotogramas, Caimdn Cuadernos de Cine
e A Cuarta Parede), co obxectivo de dar conta dos enfoques empregados non
so por La Voz de Galicia, sendn por un espectro mais xeral da esfera mediatica.

Frame Descricion Sub-frames Causas/consecuencias

Enche salas, colleita premios en
festivais, é aclamado pola cri-
ticaforanea... O cinema galego
consolidase

Resaltase a validacién | En festivais
de axentes foraneos.

Exito externo
En billeteira

Pola critica

A autora ou o autor ten o
obxectivo de capturar unha
idea colectiva do pasado.

Remarcase a valia do | Memoria
filme coma un docu-
mento histérico e/ou
etnografico. Esculcase

Valor cultural
Reivindicacioén lin-
glistica

a ligazén co pobo e a
terra.

Primaciadoreal

Valor filmico

Xdlgase a calidade do
filme de seu, as suas
caracteristicas filmicas.

Avaliacion e ana-
lise

Opinién categori-

E un filme de calidade (ou non)
e merece recofiecemento polo
seu desenvolvemento cinema-
tografico.

soal e experimental
do autor, distintiva do
cinema industrial.

Vangarda

Cosmopolitismo

caefeble
Galeguidade Resaltanse certas ca- | Exaltacion da pai- | Tense coma obxecto transmitir
racteristicas superfi- | saxe unha idea exdtica da paisaxe e
ciais asociadas a Gali- Esmorecemento orural, dos mitos, dos mortos,
ciaque nontratanunha do rural etc.
ligazén real co pobo e
co territorio. Tradicion
Mitoloxia
Distincion Exaltase a visién per- | Primacia do autor | O filme, superior en calidade

ao cine comercial, ten unhas
caracteristicas que responde
ao bo gusto accesible a unha

parte mais culta da poboacion.

Taboa 1 - Matriz de frames para o tratamento dos filmes. Fonte: elaboracién propia

Localizdronse nesta analise inicial quince temas e enfoques de recorrente
aparicion: 1) éxito comercial; 2) éxito en festivais; 3) filme-acontecemento; 4)
identificaciéon popular; 5) memoria colectiva; 6) primacia do real; 7) emigracion;
8) calidade filmica; 9) esmorecemento do rural; 10) exaltacion da paisaxe; 11)
tradicion e mitoloxia galegas; 12) glocalismo; 13) distincidon e vangarda; 14)
primacia do autor, e 15) cosmopolitismo. Tras un proceso de sintese, a contia
dos frames coma ideas organizadoras centrais reduciuse a cinco: 1) éxito ex-
terno; 2) valor cultural xeral; 3) valor filmico; 4) “galeguidade”, e 5) distincion.
A continuacién, procedemos a definir os enfoques de xeito pormenorizado
nunha matriz (tdboa 1), tomando coma base os modelos indutivos executados



por Gamson e Lasch (1983) e Van Gorp (2005). Por ultimo, aplicamos de xeito
dedutivo os cadros xa definidos & totalidade do corpus.

Consideramos relevante a posta en relacién dos frames e variables de contido
conoutras variables formais que afondan na fisionomia da cobertura do Novo
Cinema Galego na axenda mediatica, como son o xénero xornalistico que prima
na composicion do texto, a autoria e a seccidon na que se encadran as pezas.
Resulta especialmente relevante dar conta do tratamento que se lle d4 ao
Novo Cinema Galego nun diario xeralista como é La Voz de Galicia, suxeito a
unha cultura, unhas dindmicas e uns obxectivos que adoitan ir en detrimento
do valor da critica de cinema coma actividade significante.

5. Resultados e discusién
5.1. Organizacién en secciéns

A metade das pezas analizadas organizanse na seccién de Cultura que compar-
ten todas as edicidéns comarcais de La Voz de Galicia (28 das 54 pezas; é dicir, o
51,9% da mostra analizada). O 18,5% do corpus (10 pezas) publicouse no espazo
exclusivo reservado as novas locais redactadas desde cada delegacién, e un
5,6% (tres pezas), na seccién provincial que comparten as ediciéons comarcais
adheridas 4 mesma provincia. O espazo outorgado 4 mostra no suplemento
semanal Fugas, é tamén significativo (16,7%; nove pezas). Por tltimo, puide-
mos localizar unha minoria de pezas na paxina da contraportada, dedicada a
asuntos variados, e mais na seccién de opinién (dias pezas por cada seccion,
que equivale aun 3,7% cada unha).

Contraportada

Opinién

Provincial

Local

Suplementos

% Cultura

Grafica 1 - Seccidns nas que se organiza a mostra. Fonte: elaboracién propia.

A partir damostra podemos constatar que as pezas elaboradas por xornalistas
e non replicadas directamente de notas de prensa ou axencias e que, polo tan-
to, en principio deberian contar cun maior grao de elaboracién e andlise, son
proxectadas cara toda Galicia. Este feito non supén soamente que La Voz de
Galicia lle estea outorgando ao Novo Cinema Galego unha importancia a nivel
nacional. Enténdese tamén que, mediante a organizacién preponderante na
seccion de Cultura e non nas locais, enfatiza o valor do movemento coma ben
cultural de relevancia.

5.2.Sinaturas

Enos relevante a sinatura porque historicamente vén sendo considerada un
valor para a peza xornalistica, que aporta responsabilidade e credibilidade.
Consideramos especialmente relevante a existencia da sinatura no xénero
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critico porque, na sta funcién de actuar coma mediador entre filmes e publico,
compre que a comunidade lectora sexa quen de identificar ao axente emisor
do xuizo. Soamente asi podera establecerse unha comunicacién bilateral entre
a persoa emisora e a receptora.

No marco tedrico amosabase unha preocupacion pola progresiva precariza-
cion e desprofesionalizacion xornalistica, que se vén asanando con especial
rabia na area de especializacién cultural nas ultimas décadas. Os resultados
dirimidos confirman a tendencia. Puidemos localizar na mostra 27 sinaturas
diferentes (nas pezas redactadas por duas persoas, tomouse en consideracion
unicamente o primeiro nome na sinatura). Mediante unha investigacion arredor
dos perfis profesionais e a traxectoria no xornal das redactoras e os redactores,
identificamos soamente tres perfis préximos a critica de cinema —Miguel Anxo
Fernandez, José Luis Losa e Sabela Pillado—, que redactaron o0 22,2% da mostra
(12 pezas) e outros tres especializados na area cultural —Ana Abelenda, Mila
Méndez e XesUs Fraga—, a cargo doutro 22,2% da mostra. O 55,6% restante
atopase a cargo de xornalistas locais ou todoterreo, que se empregan tamén
noutras areas coma sociedade ou politica.

5.3. Presenza dos xéneros xornalisticos

Como se pode observar na gréafica 2, a critica é un xénero minoritario na mostra
analizada, xa que abrangue soamente sete das 54 pezas recollidas (13%). Seguin-
do as rutinas de producién tipicas dun medio xeralista, destaca tanto o uso da
noticia coma o da entrevista, modelos que requiren unha menor especializacion
por parte da ou do xornalista. Na noticia prima a exposicion do feito do xeito
mais neutral e esclarecedor posible, sen dar lugar dinterpretacién e, polo xeral,
construida partindo da informacién aportada por notas de prensa ou noticias
de axencia. Na entrevista, o peso da reflexion recae na persoa entrevistada, e
non na entrevistadora. Os dous xéneros atdpanse igualados cuantitativamente
con 15 pezas cadaun (27,8%).

Entrevista

Noticia

Crénica

Opinién

Reportaxe
% Critica

Grafica 2 - Xéneros xornalisticos na mostra. Fonte: elaboracién propia

Destaca tamén o emprego da opinidn, que caracteriza a 10 pezas (18,5%).
Consideramos dentro do xénero da opinidon aqueles comentarios que, pese a
emitir xuizos opinativos como a critica, non entran a avaliar a obra ou obras
en termos cinematograficos. Cémpre sinalar que as pezas asociadas a este
xénero non se atopan unicamente na seccion de Opinién (soamente o0 20% da
mostra), senon que tamén figura de xeito recorrente nas seccions locais (40%),
no suplemento Fugas (20%) e en Cultura (20%).



Por ultimo, a presenza da reportaxe (7,4%; catro pezas) e a cronica (5,6%;
tres pezas) é minoritaria. Ambos xéneros, baseados na investigacion previa
e na andlise exhaustiva do texto, respectivamente, requiren un maior tempo
de elaboracién que a noticia. No que atinxe 4 nosa mostra, a reportaxe tense
empregado para realizar perspectivas xerais arredor dos ultimos fitos do Novo
Cinema Galego, mentres que a crénica é frecuente para relatar o acontecido
en entregas de premios ou festivais de cinema.

5.4. A desigual cobertura entre filmes: o fenémeno d’O que arde

Na grafica 3 reflictese o nUmero de pezas enfocadas arredor de cada un dos
cinco filmes (como xerais, identificamos aqueles artigos que tratan sobre duas
ou mais peliculas analizadas). Podemos observar unha diferenza abisal na co-
bertura d’O que arde (un 42,6% das pezas) con respecto ao resto de filmes.

25 23

Grafica 3 - Filmes tratados na mostra. Fonte: elaboracién propia.

O diario comezou a informar sobre o filme de Oliver Laxe desde o mesmo ini-
cio da producién nos Ancares, e seguiu paso a paso todos os reconecementos
obtidos, desde a pre-estrea en Cannes ata a pre-seleccién espainola para os
Oscars. O que arde é o filme mais popular dos tratados nesta analise e, como xa
temos visto, resultou a confirmacién definitiva dun Novo Cinema Galego mais
apegado 4 industria. De certo, La Voz de Galicia procurou que a comunidade
lectora se fixera eco do filme, contribuindo ao éxito de billeteira do filme en
lingua galega mais visto de todos os tempos (La Voz 2019).

5.5. O tratamento do Novo Cinema Galego en frames ou cadros

De acordo co proceso metodoldxico explicado anteriormente, puidemos discer-
nir na mostra estudada cinco frames que funcionan coma ideas organizadoras
dos textos: 1) éxito externo, 2) valor cultural, 3) valor filmico, 4) galeguidade e
5) distincion. A continuacion procedemos a explicar cada cadro de xeito por-
menorizado e mais a pofelos en relacién cos resultados obtidos.
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Grafica 4 - Frames principais na mostra. Fonte: elaboracion propia.
5.5.1. Exito externo

Este frame responde & idea consistente en que o filme é noticioso porque acadou
méritos noutros lugares alén da esfera de accién inmediata do Novo Cinema
Galego. Mentres que os lugares propios corresponden 4 critica préoxima ao
movemento, aos festivais de cinema nacionais e aos pases en cineclubs ou en
salas independentes do pais, os lugares externos atinxen 4 critica foranea, aos
festivais estatais ou internacionais e as salas comerciais. Noutras palabras, o
cinema galego estase a consolidar porque obtén o reconecemento alleo.

O éxito externo é folgadamente o cadro mais empregado, acadandoun 61,1%
sobre o total da mostra. O paso por festivais internacionais, e mais se vai acom-
panado dun premio, é o detonante mais frecuente neste enfoque, ocupando
0 62,5% da producién asociada ao frame. O marco tamén fai referencia ao
soborde dos filmes a calquera dmbito comercial, tendo en conta o vencello
innato da etiqueta aos lugares mais periféricos da industria. Por Gltimo, atinxe
a candidaturas ou colleitas de premios concedidos polas diferentes academias
de cine, coma os Goya ou 0s Oscar.

Un caso esclarecedor do alcance deste cadro é o tratamento asociado aos
premios Mestre Mateo. Estes galarddns, outorgados pola Academia Galega do
Audiovisual, non son concibidos coma lugares propios ao Novo Cinema Galego,
sendén coma unhasorte deir alén do seu territorio. Son a confirmacién de que o
movemento atopou o seu acomodo no gusto do publico. Citase, por exemplo, a
Laxe, logo de recibir seis estatuinas: «O cinema galego é hexemadnico en Espaia.
Non somos periferia, somos centro» (Otero e Pérez 2020).

Se procuramos na hemeroteca de La Voz de Galicia pezas publicadas dez anos
atrds, atoparemos case exclusivamente noticias sobre o pase de Laxe, Gracia
ou Enciso por festivais europeos. Agora o enfoque maioritario € a progresiva
conquista do dmbito industrial. Podemos afirmar, entén, que a critica e mais a
prensa impulsan esa nova concepcién do movemento coma un Novo Cinema
Galego Industrial (Pagan 2021a) ou Integrado (Gonzalez 2020). Proba disto
mesmo €, como sinalamos anteriormente, a abismal diferenza de cobertura
entre O que arde, Unico éxito de billeteira entre os nosos filmes, co resto.

5.5.2. Valor cultural

O cadro céntrase na significacion do filme coma documento que reflicte a me-
moria de Galicia. Enfatizase o caracter reflexivo no presente sobre o pasado,



adoito cun talante didactico de divulgacion histérica. Resaltase, en definitiva,
acreacién dunhaidea colectivada memoria do pais. Esta pretensién didactica
pode asociarse tamén cunha reivindicacion linglistica ou feminista.

Chama a atencioén que este tipo de textos soamente abrangan o 14,8% da mos-
tra, considerando que dous dos cinco filmes estudados, Longa noite e Nacion,
mantenan unha raizame histdrica e mais un forte apego ao real, retratando a
escuridade da posguerra e o franquismo a de Enciso, e a loita obreira feminina
a de Ledo. Ambas peliculas responden a un tratamento filmico préoximo ao
concepto de Memoria histérica que reivindica a verdade ocultada e a razén
moral dos vencidos:

Ten en conta a dimensiéon emocional e ética na memoria do pasa-
do e non aspira & obxectividade cientifica, simplemente a pon en
cuestiéon dende a consideraciéon de que esta obxectividade sé é
posible se se tefien en conta as vivencias e a subxectividade dos
protagonistas, frecuentemente sectores sociais ignorados por quen
escribe a historia. (Sanchez Noriega 2008, 90)

Non obstante, o valor cultural si é o frame dominante no filme de Margarita
Ledo (62,5%). De feito, Nacion é o Gnico dos analizados no que non predomina
o éxito externo. Non é asi en Longa noite, na que o primou a noticiabilidade do
paso polo festival de Locarno.

Arima
Longa Noite
Lda Vermella
Nacién
O que arde 23
Xeral NN ) ) ,
0 5 10 15 20 25
. Exito externo E] Valor cultural Valor filmico
. Galeguidade Distinciéon . Identificacién popular

Grafica 5 - Frames principais por filme. Fonte: elaboracién propia
5.5.3. Valor filmico

Este frame, que abrangue 0 9,3% da mostra, atinxe 4 énfase na funcién esencial
do xénero critico: a avaliacién razoada do filme segundo a sta calidade expre-
samente cinematografica. A funcion da critica non é tanto ainformacién, coma
aanalise e o axuizamento (Armafiazas e Diaz Noci 1996, 145). Figuran no texto
xornalistico a descricién, a interpretacion, a aportacion de contexto ou o des-
cubrimento de ideoloxias latentes, mais sempre dirixidos a apoiar valoracién
e subordinados aos propdsitos da mesma (Carroll 2008; Frey 2015).

A anélise do valor filmico na nosa mostra sérvenos para pofer a proba a validez
dunhadas hipoteses do presente traballo: a escaseza do tratamento avaliativo
dos filmes do Novo Cinema Galego por parte da critica. Dos sete textos que se
aproximan a fisionomia formal do xénero critico, soamente tres denotan unha
pretension central avaliativa.
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Grafica 6 - Frames principais por xénero. Fonte: elaboracion propia.

E mais: das catro pezas encabezadas na version impresa coa volanta “Critica
de cine”, soamente nunha, d’'O que arde (Varela 2019), destaca o valor filmico.
Sabela Pillado firma as criticas de Lua Vermella (2020) —galeguidade— e Nacién
(2021) —valor cultural— sen traer a colacidn a calidade formal dos filmes en
ningiin momento. Na critica de Longa noite asinada por Miguel Anxo Fernandez
(2019) si achamos momentos de avaliacion («especialmente afortunada € a
secuencia da partida de cartas», «<unha tan profunda coma espida elexia»), pero
subordinadas non tanto ao valor filmico sendn a xustificacién da distincion de
Enciso coma autor capaz de «seducir ao espectador afavor doutra maneirade
enfrontar o cineman.

Todo o exposto semella verificar a progresiva morte do critico que augurara
Rénan McDonald (2007). De feito, en La Voz, a meirande parte da avaliacion
filmica fica relegada a media paxina de xornal onde se resume en 30 palabras
o argumento de cada filme en carteleira, xunto cunha valoracion sobre cinco
estrelas (tdboa 2). Se a critica € a avaliacion baseada en razéns (Carroll 2008),
o método comunmente empregado por La Voz de Galicia para valorar as estreas
en cinemas semana a semana non se asemella en absoluto 4 critica.

Filme Texto Avaliacion
Arima - -
Longa noite Drama (TP) De Eloy Enciso. Con Celsa Araujo, Misha Bies | ***

Golas, Nuria Lestegas, Suso Meilan. Anxo regresa a su
pueblo natal en Galicia, en plena posguerra franquista.
Alli se encuentra con el rencor tanto de ganadores como
de vencidos.

Luavermella Drama (+7) De Lois Patifio. Con Ana Marra, Pilar Rodri- | ***
guez, Carmen Martinez. Tres mujeres llegan a un pueblo
de la costa gallega donde el tiempo parece haberse dete-
nido. Buscan aun hombre apodado O Rubio, un marinero
que ha desaparecido.

Nacion Documental (+12) De Margarita Ledo Andion. Pelicula
que aborda lalucha obrera desde los testimonios de las
trabajadoras de la fabrica de cerdmicas A Pontesa, cer-
rada en el 2001, y el largo camino de las mujeres por la
igualdad y la dignidad en el ambito laboral.

kKK k

O que arde Drama (+7) De Oliver Laxe. Con Amador Arias, Benedicta
Sanchez. Amador sale de la carcel tras una condena por
pirébmano y regresa a casa de su madre en la montana,
consu perray sus vacas. Otro incendio arrasara la zona.

Taboa 2 - Recensidns na sub-seccion de carteleira. Fonte: La Voz de Galicia.

Non obstante, cémpre salientar da hemeroteca de La Voz de Galicia unha peza
pensada para ser publicada nun diario xeralista, mais sen sacrificar a andlise e
a interpretacién por iso. A recension d’O que arde asinada por José Luis Losa
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(2019), publicada o dia da estrea do filme en salas comerciais, parécenos un
excelente exemplo de critica xornalistica ben efectuada. No subtitulo, preséntase
o feito noticioso —a proxeccién en cinemas—, e no corpo, iniciase empregando
o recofilecemento no Festival de Cannes coma gancho. Porén, o enfoque do
éxito externo desaparece no resto do texto, deixando espazo para unha exexese
exhaustiva do argumento que soporta o razoamento sobre a calidade filmica
da pelicula.

5.4. Galeguidade

Baixo o concepto de galeguidade pretendemos englobar os enfoques da prensa
centrados na representacion filmica das caracteristicas que identifican a na-
cion, coa fin de seren entendidas universalmente no contexto transnacional.
Noutras palabras, fai referencia 4 continuacién por parte da critica dun discurso
baseado na reelaboracion do local a partir da sintese dunha serie de motivos
asociados & nosa tradicion iconografica (Villarmea Alvarez 2021). Os tépicos
mais recorrentes son: a) exaltacion hixienizada da paisaxe (Barreiro Gonzalez
2018), b) o esmorecemento do rural coma apocalipse da identidade galega,
c) a representacion arquetipica das tradiciéns nacionais ou d) o misticismo
estrutural de Galicia a partir da mitoloxia.

Este frame é minoritario no tratamento de La Voz de Galicia, supofiendo soamente
0 5,6% da mostra. Ao ser un medio galego, quen escribe as pezas non escribe
desde fora, polo que o risco de participar na reverberacion dun clixé vacuo é
menor. Nun contexto marcado pola precarizacién do xornalismo, a morte da
critica e a producién post-fordista da contidos, caberia pensar que o marco
da galeguidade soamente se aplica a aqueles filmes que fan uso explicito dos
mesmos recursos exotizantes.

Duas das tres pezas da mostra que replican este cadro son criticas que versan
arredor do mesmo filme: Ltia Vermella de Lois Patifio. Unha «incursion no fantas-
tico & par que rico imaxinario galaico por medio de ritos, reflexions e sentires [...]
de raices galegas pero vocacién e calado universal» (Pillado 2020) que explora
e exhuma «territorios miticos que definen unha xeografia ou unha cultura.[...]
O armario de mar coma espazo fantasmatico e mortuorio de Galicia» (Losa
2020). Non é casualidade que a critica responda mediante o auto-exotismo ao
cineasta do Novo Cinema Galego méis identificado —e criticado— polo emprego
sistematico dos tdpicos nacionais con pretensiéns paisaxisticas.

5.5. Distincion

O frame dadistincién caracterizase por replicar unhaidea comunmente asocia-
da ao cinema de autor, que privilexia aos filmes que mais se afasten do canon
comercial. Responde &4 mesma idea de distincion entre baixa e alta cultura, a
partir da cal, como vimos con Bourdieu, a preocupacion por acadar recofiece-
mentos culturais —capital simbélico— é mais importante que a acumulacion
de capitais econdmicos. Deste xeito, exaltase a vision persoal e experimental
da autora ou autor, distintiva do apegado & industria.

O marco dadistincién abrangue un 9,6% da nosa mostra. Resulta paradigma-
tico que, das cinco pezas enfocadas baixo este cadro, tres delas sexan entre-
vistas —unha directa e duas indirectas—. Os cuestionarios preparados polos
entrevistadores atinxen directamente aos entrevistados en calidade de autor
cunha mirada distintiva: «A sta pelicula ten moi boas criticas, pero non esta nos
parametros do cine comercial» ou «vostede forma parte dunha nova xeraciéon
de cineastas que pretende contar Galicia doutra maneira» (Casanova 2020).
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5.6. A ausencia do enfoque negativo

Moitos traballos realizados desde a perspectiva do framing traballan os marcos
a partir dunha léxica binaria, supofnendo que unha peza pode tratar un tema
concreto desde dous puntos de vista antagdnicos, dependendo da orientacion
editorial do medio (Noakes e Wilkins 2002; Van Gorp 2005; Dreier e Martin
2010). Noutras palabras, o suxeito pode observarse desde un enfoque positi-
vo —coma heroe ou vitima— ou un enfoque negativo —coma vilan ou agresor.

Este modelo metodoldxico non foi aplicable 4 nosa mostra, pois non achamos
ningun enfoque negativo cara o Novo Cinema Galego nin cara ninguin dos filmes.
As avaliaciéns son ben positivas, ben inexistentes, como temos adiantado nas
discusions arredor do frame do valor filmico. Esta actitude xeralizada corro-
bora a seguinte hipotese: no (eco)sistema cinematografico orbitante arredor
do movemento, do que en maior ou menor medida tamén participa a critica,
caracterizase pola ausencia de capacidade critica e por unha auto-indulxencia
crénica.

6. Conclusions

A investigacion que aqui pechamos supén un segundo elo ao suxerido orixi-
nariamente por Pérez Pereiro e Cibran Tenreiro (2020) desde o plano tedrico.
No seu artigo, sostinan a existencia dunha actitude proselitista e militante
da critica con respecto ao Novo Cinema Galego. Esta incursiéon empirica na
prensa xeralista por medio do framing procurou aportar unhas cantas chaves
mais sobre as simbioses entre diferentes instancias que tefen lugar na escena
cinematografica galega.

O noso animo foi o de colocar a primeira tella dunha necesaria diagnose cien-
tifica do papel que xoga a critica na creacion, construcion e difusion e difusiéon
do cinema galego. Este traballo abrangue un corpus reducido de filmes que,
ainda sendo diversos nos seus propdsitos e narratividades, de ningun xeito
son quen de describir a totalidade do circunscrito ao Novo Cinema Galego nin,
moito menos, ao cinema galego en xeral.

E estudamos, ademais, a producién critica adherida a un inico medio de comuni-
cacioén e elaborada nun breve periodo de tempo. De tantas plumas que escriben
en medios impresos ou dixitais, xeralistas ou especializados, institucionalizados
ou amadores, e de tantas décadas de historia cinematografica galega. Queremos
pensar, non obstante, que a analise elaborada nestas paxinas ofrece un pulso
de chaves esclarecedoras para entender o rol que opera a critica xornalistica
de cinema no (eco)sistema audiovisual galego.

En primeiro lugar, faise perceptible o interese primordial de La Voz de Galicia no
recofiecemento do Novo Cinema Galego por parte de axentes alleos. O soborde
do movemento alén da stia esferainicial de accién coma cinema periférico e de
vangarda supdn unha cuestién noticiable de gran valor para o medio. Ao espazo
local fican entdn relegadas as novas de axenda e os breves. Os contidos mais
elaborados e analiticos, mais achegados ao papel da critica coma instancia de
valoracién que ao xornalismo de producion e descodificacion rapida, son mellor
acollidos na seccién de Cultura do diario.

A cobertura exhaustiva dos festivais internacionais de clase A nos que se progra-
maron os filmes, ou o anuncio e relato sistematicos das candidaturas a premios,
abranguen a metade dos contidos destinados ao Novo Cinema Galego. Por
outra banda, destaca a notable atencidn presta pola axenda mediatica xeralista
atraxectoriad’O que arde en comparacion co de resto de filmes. Cristalizase asi
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ointerese na progresiva industrializacién dun movemento que na sla orixe se
situara nas marxes do mercado de xeito auto-consciente.

En segundo lugar, comprobamos a validez dunha das hipdteses das que partia
ainvestigacién: a pretensién avaliativa de La Voz de Galicia respecto aos filmes
tratados é infima e soamente aparece en ocasions contadas. E salientable tamén
acorrespondencia directa que existe entre ainclusion do Novo Cinema Galego
na axenda dos medios e mais na axenda publica. Independentemente de cal
€ a axenda alimenta & outra, poderiamos pensar que a atencion que presta o
medio ao movemento é proporcional & prestada polo publico. Este feito, ven-
cellado ao practico desentendemento do rol valorativo, amosa que a funcién
gue desempeiia a prensa xeralista ante o movemento ten moito mais que ver
coa visibilidade conferida mediante titulares e destacados, que coa avaliacion,
interpretacion ou andlise dos filmes.

Por ultimo, resulta relevante sinalar a absoluta ausencia do enfoque negativo
respecto aos filmes. Nin tan sequera a critica mais construtiva cara o Novo
Cinema Galego ten espazo en La Voz de Galicia. Este feito fainos cuestionar, por
unha banda, a capacidade critica real daquelas e aqueles xornalistas asinantes
das pezas; profesionais da informacién entre os que, como vimos, se atopan
poucos especialistas e moitos traballadores todoterreo. Por outra, tendo en
conta o figurado arredor dunha escena do Novo Cinema Galego da que par-
ticipan tanto cineastas coma parte de critica, cabe pensar que a ausencia do
tratamento avaliativo vén provocada por unha auto-indulxencia sistematica
dos segundos cara os primeiros.
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