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			Presentación

			El cine, tanto documental como de ficción, puede considerarse no solo un testigo de los procesos históricos, sino también un agente que crea modelos de representación y a su vez influye en la sociedad, cambiando el modo en que esta se representa a sí misma y moldea su memoria colectiva. El cine –como otros medios de comunicación– desempeña asimismo un papel importante en la configuración de las identidades nacionales, especialmente en lugares donde se enfrentan un Estado-nación y un nacionalismo alternativo. Por un lado, partidos, entidades o personalidades nacionalistas pueden promover la producción de películas, cuyo objetivo, confesado o no, es el arraigo entre la población de la conciencia nacional. Por otro, el cine realizado a posteriori sobre la historia de un movimiento nacionalista influye en la creación del imaginario colectivo y, por tanto, contribuye a difundir un determinado retrato de ese choque de identidades nacionales.

			Si, además, parte de un movimiento nacionalista utiliza la violencia para lograr sus objetivos, su representación audiovisual es clave en la visión que la sociedad tiene de ese movimiento. De hecho, las diversas manifestaciones del terrorismo han sido fuente de inspiración para muchas películas. En ocasiones, sobre todo en el cine más comercial, las acciones terroristas han servido de marco descontextualizado para historias de acción y violencia, que pretenden únicamente entretener y en absoluto hacer un análisis profundo del fenómeno terrorista. Por el contrario, otras películas han intentado acercarse con más hondura al problema de la violencia política en distintos países. Es el caso de determinados filmes sobre el IRA (Irish Republican Army, Ejército Republicano Irlandés), la Baader-Meinhof alemana, las Brigadas Rojas italianas o el reciente terrorismo islámico radical.

			El País Vasco es un buen laboratorio para explorar las complejas relaciones entre cine, sociedad, identidad nacional y terrorismo. El nacionalismo vasco nació prácticamente a la vez que el cine, en 1895, y desde muy pronto surgieron iniciativas cinematográficas para difundir la conciencia nacional vasca. Este interés del nacionalismo vasco por producir un cine propio no se interrumpió ni siquiera durante el largo exilio que siguió a su derrota en la Guerra Civil y llegó al momento álgido en la Transición. El final de la dictadura franquista permitió que comenzaran a producirse películas que llevaban a la pantalla diversos aspectos de la historia del nacionalismo vasco. Entre ellos, la organización terrorista ETA (Euskadi Ta Askatasuna, País Vasco y Libertad) ha sido el principal objeto de atención de las películas que se han acercado a la evolución histórica del nacionalismo vasco. Ello es lógico, teniendo en cuenta el interés del cine por el terrorismo, su espectacularidad cinematográfica y la trascendencia de ETA en la historia reciente del País Vasco.

			El objeto de este libro es precisamente analizar las relaciones entre el cine, el nacionalismo vasco y la violencia de ETA a lo largo de su historia, con una doble perspectiva: por un lado, el cine promovido por el nacionalismo vasco, como medio de difusión de su identidad y de su ideología; por otro, el cine sobre la historia del nacionalismo vasco y en especial sobre ETA. No obstante, en la práctica, estos dos enfoques se entrecruzan, puesto que una película sobre el nacionalismo vasco puede haber sido promovida por un agente identificado también como nacionalista vasco. Se trata, en cualquier caso, de comprobar si el cine ha sido un testigo fiel de la historia del nacionalismo vasco y si se ha convertido en un agente activo, influyendo en las percepciones que la opinión pública ha tenido sobre el nacionalismo vasco y sobre ETA. Esta doble perspectiva permite integrar en el caso vasco los dos modelos de análisis más corrientes en la historiografía sobre las relaciones entre el cine y la historia: la lectura histórica del filme y la lectura fílmica de la historia; es decir, el estudio de la relación entre cine y sociedad y el de la historia y las películas históricas.

			Esta última corriente historiográfica, que estudia la historia a través de las películas históricas –con independencia de que todas las películas sean históricas, pues no se pueden separar de la sociedad que las produce y las recibe–, se diferencia de otros enfoques analíticos en que realiza un acercamiento más realista al contenido de las películas. Se trata, por tanto, de relacionar la historia del nacionalismo vasco y de ETA con su representación cinematográfica, analizando cada una de las películas existentes, su producción, su contenido, su recepción en la opinión pública y su influencia en el imaginario colectivo o suma de universos mentales en movimiento. Este enfoque metodológico –unido al hecho de que, previsiblemente, buena parte de los lectores del libro no hayan podido ver muchas películas de las que voy a hablar– me ha hecho adoptar un tono no solo analítico, sino también descriptivo. Este punto de vista trata de hacer más comprensible el contenido del libro, puesto que no tendría mucho sentido profundizar en la interpretación de filmes cuyo argumento se desconoce por completo.

			En cuanto al corpus objeto de análisis, este se centra fundamentalmente en las producciones cinematográficas (calificadas como tales, en el caso español, por el Instituto de la Cinematografía y de las Artes Audiovisuales y hasta hace unos años rodadas en celuloide), aunque también estudiaré algunos telefilmes y documentales para televisión o DVD. El primer objetivo de mi investigación ha sido precisamente realizar un catálogo lo más completo posible de las películas sobre el nacionalismo vasco y sobre ETA, que iré analizando a lo largo del libro. Puesto que hasta ahora no se había abordado esta tarea, la mera recopilación de títulos supondría de por sí una aportación importante al conocimiento de las relaciones entre cine e historia en el País Vasco. No obstante, en el libro se pretende ir mucho más allá, analizando la representación audiovisual de la historia de ETA y del nacionalismo vasco y cómo este ha utilizado el cine para difundir su identidad nacional.

			El libro consta de once capítulos, siendo los dos primeros de carácter introductorio. Así, el primero es un breve recorrido por la historia del nacionalismo vasco y de ETA desde sus orígenes hasta nuestros días. De este modo, podrá luego entenderse el núcleo del libro, dedicado a analizar los filmes que han llevado esa historia a la pantalla. El capítulo 2 se centra en el análisis de la promoción, por parte del nacionalismo, de un cine propio y de su uso como medio de propaganda y de difusión de la identidad nacional a lo largo de su historia. Se trata, por tanto, de un enfoque de cine y sociedad, de análisis de la producción cinematográfica, de debates sobre el concepto de cine vasco y no tanto de un estudio del contenido de las películas sobre la historia del nacionalismo vasco.

			Los nueve restantes capítulos forman el núcleo del libro y son un estudio de la historia y las películas históricas sobre ETA y la cuestión vasca. Teniendo en cuenta las circunstancias políticas por las que ha atravesado el País Vasco en el último siglo, todas las películas analizadas en esta parte del libro se han producido en los últimos cuarenta años, después de la muerte de Franco. Aunque la interrelación con el contexto de producción de cada filme es constante (reflejando una doble temporalidad que es especialmente interesante para reflexionar sobre las relaciones entre el cine y la historia), estos capítulos siguen básicamente el orden cronológico de los acontecimientos mostrados en la pantalla, tratando de ser una historia del nacionalismo vasco contada por medio del cine. Así, el capítulo 3 examina las películas sobre los orígenes y las primeras décadas de historia del PNV, prestando especial atención a la figura de su fundador (Sabino Arana), a la Guerra Civil y al bombardeo de Guernica, convertido en símbolo de un pueblo agredido. El capítulo 4 analiza las consecuencias de la derrota nacionalista vasca en la Guerra Civil, a través de las películas sobre la represión franquista y el exilio, en el que destaca la figura de Jesús Galíndez.

			Dado el mayor protagonismo cinematográfico de ETA en las últimas décadas, los siete últimos capítulos se centran en el modo en que el cine ha tratado el terrorismo vasco, y no tanto en el nacionalismo democrático, pese a que este siempre ha contado con mayor apoyo social. El capítulo 5 estudia la historia de ETA durante el franquismo a través del cine, con hitos como el juicio celebrado en Burgos en 1970 contra un grupo de etarras; el asesinato del presidente del Gobierno español, Luis Carrero Blanco, en 1973, y la ejecución de dos miembros de ETA en 1975. En el capítulo 6 examino el cine sobre el problemático proceso de Transición en el País Vasco tras la muerte de Franco, en buena medida realizado de forma coetánea a los hechos. Incluye el análisis de filmes sobre el cambio político, las movilizaciones populares, la acción de ETA en esos años y la formación de una subcomunidad social articulada en torno a la banda armada. Centrado también en parte en la Transición y en la etapa inmediatamente posterior, el capítulo 7 aborda el cine sobre la represión y los excesos policiales en su lucha contra ETA, dando especial importancia a los GAL en la primera mitad de los años ochenta. El capítulo 8 se centra en aquellos filmes que profundizan en las dudas, el abandono de la organización y las dificultades de la vuelta a casa de los militantes de ETA. Son filmes ambientados básicamente desde mediados de los años ochenta a finales de los noventa, que prestan atención a la situación de las mujeres en ETA, protagonistas de buena parte de estas películas. Dado que el cine ha utilizado enfoques muy diversos para acercarse a ETA, el capítulo 9 integra películas sobre asesinatos y secuestros perpetrados por esta organización, el papel de sus presos y sus relaciones con el terrorismo internacional, así como otros puramente comerciales, en los que ETA es una excusa para atraer espectadores. El capítulo 10 aborda la presencia de las víctimas de ETA en el cine documental y de ficción, circunscrita casi a los últimos lustros. Por último, el capítulo 11 se refiere a la historia del tiempo presente. Analiza las películas sobre la era post-ETA; es decir, sobre la situación política en el País Vasco a partir de la proclamación por parte de la organización terrorista del fin definitivo de su “lucha armada” en octubre de 2011.

			Unas palabras en cuanto a la terminología. Por un lado, hablar del cine promovido o incluso producido por el nacionalismo vasco es una simplificación. En realidad, son las personas, las empresas productoras o, en ocasiones, otro tipo de entidades las que promueven los filmes. Por ello, en cada caso asignaré la responsabilidad de la producción a quien corresponda, especificando la causa que me permite señalar que ese filme tiene relación con personas o grupos políticos vinculados con el nacionalismo vasco. Asimismo, soy consciente de que las críticas o comentarios publicados en un medio de comunicación –más o menos vinculado a una determinada ideología– no representan la opinión oficial de ese periódico, ni mucho menos la de ese sector político. Sin embargo, sí son significativos y, por tanto, merece la pena tenerlos en cuenta para profundizar en la recepción de un filme desde el punto de vista del contexto político. También soy consciente de que quien ha participado en el proceso de realización de una película (productor, director, guionista, etc.) puede no estar de acuerdo con algunas de las apreciaciones que realizo sobre ese filme. Sin embargo, cada película es un producto cultural que tiene vida propia, por lo que permite ser recibido o interpretado incluso de un modo opuesto a la voluntad de su creador. En cualquier caso, la metodología de historia y cine huye de interpretaciones desorbitadas y trata de basarse en las fuentes (la propia película, el contexto histórico, las críticas recibidas, las declaraciones de sus creadores, etc.), siempre con respeto al esfuerzo del cineasta, aunque se realicen críticas concretas a sus obras.

			Siguiendo las normas de la Real Academia y con el fin de evitar anacronismos, los topónimos citados en el texto serán mencionados habitualmente con su nombre en castellano, que ha sido oficial durante la mayor parte de la historia que aquí se cuenta. Por el contrario, utilizaré la grafía oficial en euskera de las localidades e instituciones vascas para referirme a los tiempos recientes. Asimismo, dado que hay muchos filmes que tienen doble título, en castellano y en euskera, para facilitar la lectura mencionaré únicamente el primero. Lo mismo hago con las películas extranjeras que se han estrenado en España. En el caso de producciones que solo tienen título en euskera, añadiré entre paréntesis su traducción no oficial al castellano. Del mismo modo, la datación de las películas corresponde a su año de estreno oficial, que a veces no coincide con el de producción, aunque en algunos casos (sobre todo cortometrajes) la única referencia posible es el año de producción o de autorización administrativa.

			Por último, me gustaría expresar mi agradecimiento a todas las personas e instituciones que han contribuido a que este libro sea una realidad. En primer lugar, al personal de las filmotecas, archivos y bibliotecas donde he recopilado los materiales que han servido de base para esta investigación. En particular, la Filmoteca Vasca, la Filmoteca Española, la Fundación Sancho el Sabio, el Archivo del Nacionalismo Vasco y la Universidad del País Vasco. José Luis de la Granja, Ludger Mees, Andoni Elezcano, Josean Fernández, Gaizka Fernández Soldevilla, Ángel Amigo, Jesús Casquete, Luis Emaldi, Óscar Álvarez Gila y Virginia López de Maturana, entre otros, me facilitaron materiales o leyeron parte del manuscrito, ayudándome con sus comentarios. Varios de ellos participan en el Grupo de Investigación de la UPV/EHU (GIU 14/30) y en el Proyecto de la Secretaría de Estado de Investigación, Desarrollo e Innovación (HAR2015-64920-P), en los que se enmarca este libro.

			Un recuerdo especial para el Center for Basque Studies de la Universidad de Nevada (Reno, Estados Unidos), donde empecé a escribir este texto mientras disfrutaba de una estancia inolvidable como investigador invitado. Sin el apoyo de Kate Camino, Argitxu Camus, Lisa Corcostegui, Xabier Irujo, Daniel Montero, Sandra Ott, Carmelo Urza y Joseba Zulaika, nunca hubiera llegado a buen puerto este libro, del que una primera versión se publicó en inglés en 2012 con el título The Basque Nation On-Screen. Cinema, Nationalism, and Political Violence. Ahora, gracias a la confianza de Manuel González Moreno y al inmejorable trabajo de Editorial Tecnos, llega a los lectores de habla española esta edición, muy distinta de la original inglesa, pues no solo ha sido ampliada y revisada a fondo, sino que incluye varios anexos inéditos y un capítulo nuevo sobre el cine reciente en torno a ETA: un tema que, pese al final de su actividad terrorista, sigue siendo de plena actualidad.

		

	
		
			CAPÍTULO 1 

			El nacionalismo vasco, de sus orígenes a nuestros días

			Los orígenes del nacionalismo vasco se remontan a la década de 1890, cuando Sabino Arana fundó el Partido Nacionalista Vasco (PNV). Pero este movimiento político y social, que iba a tener una enorme influencia en la historia vasca de los siglos XX y XXI, no surgió de repente. Aunque su nacimiento no estaba escrito de antemano, en el siglo XIX ya existía una conciencia vasquista o particularista vasca. Esta se basaba en cierta especificidad cultural –con el mantenimiento del euskera, la lengua vasca, sobre todo en el ámbito rural–, en el profundo catolicismo de sus habitantes y en la persistencia de los Fueros. Estas leyes de cada uno de los territorios vascos eran ordenamientos jurídico-administrativos propios del Antiguo Régimen –compatibles con la identidad nacional española– que, a diferencia de lo sucedido en otros territorios de la monarquía hispánica, siguieron en vigor, no sin recortes y adaptaciones, hasta finales del siglo XIX. Desde mediados de este siglo, la villa de Guernica –sede de las Juntas Generales de Vizcaya y del roble bajo el que los reyes del Antiguo Régimen juraban respetar los Fueros– se convirtió en el símbolo por excelencia de la libertad vasca, destinado a tener un largo recorrido.

			Los Fueros fueron ensalzados por la literatura y la historiografía romántica vasca, pasando a ser aceptados e idealizados por la mayor parte de la población de la época, aunque cada grupo político los interpretaba de forma diferente. Las dos guerras carlistas del siglo XIX supusieron un hito importante en este proceso, pues, tras la derrota del carlismo en la última guerra, en 1876, se suprimieron definitivamente los Fueros. Como reacción a esta abolición surgieron grupos que pueden considerarse precedentes inmediatos del nacionalismo vasco, como la Asociación Euskara de Navarra y la Sociedad Euskalerria de Bilbao. Sin negar el carácter español del País Vasco, ambas trataron de fortalecer la unidad vasca o vasconavarra en torno al objetivo de la restauración de los Fueros, que permitiría volver al oasis foral, es decir, a la sociedad idílica que supuestamente habría existido en el País Vasco antes de la abolición de sus viejas leyes.

			Sabino Arana y los inicios del Partido Nacionalista Vasco

			En este contexto histórico emergió a finales del siglo XIX el nacionalismo vasco1. Para entender su nacimiento, hay que tener en cuenta el mantenimiento entre buena parte de la población vasca del mencionado sentimiento particularista, acrecentado desde 1876 por la decepción que supuso la pérdida de los Fueros, así como la influencia del rápido proceso de industrialización que en el último tercio del siglo XIX modificó drásticamente la economía y la sociedad de Vizcaya. Este proceso atrajo en poco tiempo a una gran masa de obreros procedentes de diversas regiones de España y convirtió a Bilbao y a su hinterland industrial en uno de los feudos del socialismo español.

			Sabino Arana, el fundador del nacionalismo vasco, nació en 1865, en el seno de una familia carlista vizcaína, profundamente católica. Desde joven se dedicó a estudiar y a reinterpretar la lengua y la historia vascas, dando después el paso al nacionalismo político, al publicar en 1892 Bizkaya por su independencia, un opúsculo en el que trataba de demostrar la supuesta independencia originaria de Vizcaya, ampliada más tarde a las otras provincias. En esta obra, Arana –a partir de una visión legendaria de la historia, heredera en parte de la historiografía fuerista y de la literatura romántica del siglo XIX– expresaba su convencimiento de que la patria vasca era una tierra sometida a un pueblo extranjero, el español. A partir de esta idea básica, Arana construyó un movimiento caracterizado por su catolicismo tradicionalista, su antiliberalismo, su antisocialismo y su concepto esencialista de la nación vasca, cuyo origen se hundiría en la noche de los tiempos, con independencia de la voluntad de sus habitantes. Según Arana, la clave de la libertad vasca radicaba en la idea de “pureza de raza”, traducida en un odio a los inmigrantes, también porque, desde una perspectiva católico-tradicionalista, la única forma de lograr la salvación eterna de los vascos era aislar completamente al País Vasco de la España liberal.

			Una vez establecido su programa de máximos, Arana se dedicó a organizar y propagar su ideario, mediante la creación de varios periódicos (el primero de ellos fue el semanario Bizkaitarra, en 1893), de centros políticos (como el Euskeldun Batzokija) y, en 1895, del Partido Nacionalista Vasco (PNV). Arana inventó también los símbolos de la nación vasca, como su nuevo nombre (Euzkadi o Euskadi), la bandera (la ikurriña) y el himno, que hoy son oficiales en la Comunidad Autónoma del País Vasco.

			Las contradicciones que marcarán la historia del nacionalismo vasco aparecieron ya en vida de su fundador, en cuya evolución política pueden distinguirse tres etapas: la de 1893-1898, caracterizada por un nacionalismo radical, cuyo único objetivo era la independencia de Vizcaya primero y, por extensión, del resto de los territorios vascos; la de 1898-1902, más moderada y pragmática, aun sin cambiar sus principios ideológicos, y la denominada evolución españolista, que terminó con su muerte en 1903.

			En efecto, desde 1898 –coincidiendo con la entrada en el partido de antiguos miembros de la fuerista Sociedad Euskalerria, mayoritariamente de extracción burguesa y liderados por el naviero Ramón de la Sota Llano–, Arana rebajó los elementos más extremos de su mensaje, tanto por su necesaria adaptación a la realidad social como por la represión de que fue objeto, incluyendo el cierre de centros y periódicos, y su propio encarcelamiento en dos ocasiones. En 1898 Arana fue elegido miembro de la Diputación provincial de Vizcaya, llegando a presentar una moción proponiendo la creación de un “Consejo Regional”, órgano coordinador de las Diputaciones vascas, cuyo alcance era muy limitado, lo que demuestra su moderación. Gracias a esta táctica, en 1899 el PNV obtuvo nuevos éxitos electorales, al lograr sus primeros concejales en Bilbao y en otros municipios de Vizcaya.

			En 1902, estando en la cárcel por haber enviado un telegrama al presidente estadounidense Theodore Roosevelt, felicitándole por la concesión de la independencia de Cuba (antigua colonia española, bajo control de Estados Unidos desde 1898), Arana anunció una oscura propuesta de disolución del PNV y de formación de un nuevo partido, la Liga de Vascos Españolista (entendido como sinónimo de autonomista), que renunciaría a la independencia para poder alcanzar las máximas cotas de autonomía dentro de España. Los nacionalistas vascos más radicales tratarían posteriormente de quitar importancia a esta evolución españolista, presentándola solo como un cambio de táctica de Arana, que nunca habría renunciado a su objetivo final, que seguiría siendo la independencia. Por el contrario, para los nacionalistas moderados, encabezados por Ramón de la Sota, esta evolución era la prueba de que Arana había abandonado su primitivo independentismo a ultranza para optar definitivamente por la moderación. En cualquier caso, este proceso, presentado de forma muy contradictoria, no llegó a culminarse, pues Arana falleció muy pronto y dejó sin concretar el alcance de su pensamiento final. En lo sucesivo, la evolución españolista sería motivo de controversia entre sus propios seguidores, avivando la polémica entre radicales y moderados dentro del PNV, presente durante casi toda su existencia.

			Tras la prematura muerte de Arana en 1903, el nacionalismo vasco pasó por momentos difíciles, hasta el punto de que algún periódico no nacionalista de Bilbao vaticinó que el PNV desaparecería con su fundador. La necesidad de reorganizar el partido y de dotarle un programa unificado se veía seriamente dificultada por el enfrentamiento existente en sus filas entre los autonomistas moderados (fundamentalmente, el grupo de Ramón de la Sota) y los sabinianos independentistas, para los que la evolución españolista solo había sido un lapsus en la vida del fundador, del que además se habría arrepentido poco antes de su muerte. Para superar estas discrepancias, que se sucedieron en estos primeros años, era necesario encontrar una verdadera fórmula mágica, que fue precisamente lo que se consiguió en 1906, al adoptar como meta del partido la restauración de los Fueros, que podía ser entendida como una vuelta a la supuesta independencia vasca anterior a la abolición foral (tal y como lo interpretaban los sectores independentistas) o como la búsqueda de un sistema de autogobierno dentro del Estado español. Así, desde 1906, el programa del PNV consiguió integrar dentro del partido a independentistas y autonomistas, a la vez que convertía al PNV en un grupo legal, dentro del sistema político liberal, pero no democrático, de la monarquía de Alfonso XIII. De este modo, sin renunciar a su meta final, que para la mayoría de sus seguidores seguía siendo la independencia, el nacionalismo vasco comenzó a integrarse en la vida política española.

			La expansión del nacionalismo fue lenta en los tres primeros lustros del siglo XX, pero poco a poco fue poniendo los cimientos para su futura difusión: En 1904 se fundó en Bilbao Juventud Vasca, la agrupación juvenil del PNV. En los siguientes años, se crearon centros y publicaciones periódicas del partido en San Sebastián, Pamplona y Vitoria. En 1911 se eligió el primer Euzkadi Buru Batzar, o Consejo Nacional del PNV. El mismo año fueron elegidos los primeros concejales nacionalistas en San Sebastián y se creó el sindicato nacionalista y católico Solidaridad de Obreros Vascos. En 1913 apareció en Bilbao el diario nacionalista Euzkadi, que se publicará sin interrupción hasta 1937, y en 1915 el PNV entró en la Diputación de Guipúzcoa.

			Todos estos avances no impidieron que continuaran los problemas internos. Los sectores radicales, partidarios de la independencia, seguían oponiéndose a la estrategia moderada que predominaba en el partido, que desde 1916 cambió su nombre oficial por el de Comunión Nacionalista Vasca, bajo el liderazgo de personalidades como Engracio Aranzadi o Luis Eleizalde. Estas tensiones dieron lugar en 1915-1916 a la expulsión del hermano del fundador, Luis Arana Goiri, apoyado por algunos veteranos nacionalistas, que consideraban que la Comunión había traicionado el ideal independentista de Sabino.

			Pero, una vez superada esta crisis, el nacionalismo alcanzó durante el período de la Primera Guerra Mundial sus años de mayor expansión hasta 1931, convirtiéndose en el primer partido político de Vizcaya, extendiéndose aún más por las demás provincias y protagonizando la primera campaña a favor de la autonomía para el País Vasco (1917-1919). En efecto, en 1917 la Comunión logró por vez primera la mayoría en la Diputación de Vizcaya, con el nacionalista moderado Ramón de la Sota Aburto (hijo de Ramón de la Sota Llano) como presidente. En 1918 obtuvo sus primeros diputados y senadores en las Cortes españolas por Guipúzcoa, Navarra y Vizcaya, venciendo con claridad en esta última provincia, salvo en Bilbao. Esta fortaleza electoral –unida al control de la Comunión por los sectores moderados a partir de la expulsión de Luis Arana– permitió al nacionalismo promover desde la Diputación de Vizcaya un movimiento a favor de la reintegración de los Fueros o de un Estatuto de autonomía. La Comunión tomó el ejemplo de la Lliga Regionalista de Cataluña y apostó claramente por jugar la carta moderada y autonómica. Además, en la apuesta nacionalista vasca por obtener una autonomía dentro de la monarquía española influyó la coyuntura internacional, con la aplicación del principio de las nacionalidades tras la conclusión de la Primera Guerra Mundial. Para conseguir la autonomía, la Comunión moderó su proyecto político, llegando incluso a admitir la “unidad de la nación española” en el texto del mensaje enviado por las tres Diputaciones al Gobierno, con el fin de lograr el apoyo de las demás fuerzas políticas vascas a la autonomía.

			No obstante, esta moderación no sirvió para evitar el fracaso de este primer intento autonómico, en buena medida porque el sistema de la Restauración, en plena descomposición, fue incapaz de resolver el problema de los nacionalismos en España y de aceptar una estructura no centralista del Estado. A partir de 1919, el fracaso definitivo del intento autonómico, unido a otros factores –como la alianza tácita entre monárquicos y socialistas contra la Comunión o la persecución antinacionalista de las autoridades–, llevó a una profunda crisis en el seno del nacionalismo. Tras las victorias electorales de 1917-1918 llegaron los fracasos en las sucesivas elecciones, la pérdida de la mayoría en la Diputación de Vizcaya y de la mayor parte de los escaños en las Cortes.

			Fracasada la estrategia autonomista, los sectores radicales, que habían acallado sus críticas ante el éxito inicial de la táctica moderada, volvieron a la carga. La radicalización de parte del movimiento nacionalista dio lugar a una escisión y a la creación de un nuevo partido nacionalista radical e independentista, opuesto a la moderada Comunión. Esta escisión estuvo protagonizada por el semanario de Juventud Vasca de Bilbao Aberri y por su dirigente Elías Gallastegui, que en septiembre de 1921 retomaron el nombre original y fundaron un nuevo PNV, denominado aberriano por el nombre de su periódico. En él se integraron los independentistas de Juventud Vasca y el grupo de Luis Arana, escindido en 1915-1916. La escisión aberriana no fue consecuencia de un cambio ideológico profundo, en cuestiones sociales o religiosas, sino de la disyuntiva entre la autonomía o la independencia como meta del nacionalismo. El PNV aberriano tomó como modelo al nacionalismo irlandés –a ejemplo del cual creó en 1922 una organización femenina, Emakume Abertzale Batza– e impulsó los contactos con independentistas gallegos y catalanes.

			La dictadura de Primo de Rivera (1923-1930) afectó de forma diferente a cada una de sus dos organizaciones. La dictadura persiguió al nacionalismo radical, cerrando los centros y los periódicos del PNV aberriano y obligando a algunos de sus dirigentes, como el propio Gallastegui, a marchar al exilio. Por el contrario, la Comunión Nacionalista fue respetada, aunque su prensa sufrió la censura gubernamental y tuvo que abandonar la acción política, imposible durante el régimen dictatorial, para refugiarse en el regeneracionismo cultural, trabajando a favor de la lengua, la cultura y el deporte vascos. Esta siembra de identidad y de cultura vasca en los años de la dictadura fue muy fructífera, pues hizo posible la expansión política nacionalista en la siguiente etapa, la de la democracia republicana de 1931-1936. Frente a la hibernación política de la Comunión, los aberrianos –en contacto con los independentistas catalanes– llevaron a cabo algunas acciones contra la dictadura, pero su incidencia real fue prácticamente nula.

			La Segunda República y la Guerra Civil

			Tras la dimisión de Primo de Rivera en noviembre de 1930, las dos ramas del nacionalismo vasco, escindidas en 1921, volvieron a reunificarse. Adoptaron definitivamente el nombre de PNV, con la doctrina de Sabino Arana como programa y otra vez llegaron a una solución de compromiso, en cuanto a los fines del partido, entre radicales y moderados. Casi al mismo tiempo surgía un grupo nacionalista aconfesional, republicano y liberal, Acción Nacionalista Vasca (ANV), que en los años treinta fue muy minoritario y no logró resquebrajar la hegemonía del PNV, en una sociedad vasca mayoritariamente católica y conservadora.

			La proclamación de la Segunda República el 14 de abril de 1931 abrió una coyuntura favorable para el nacionalismo vasco. Durante esta etapa (1931-1936), el PNV se convirtió en un movimiento social de amplia base popular, creando una comunidad nacionalista, que incluía una potente prensa propia (con cinco diarios y un gran número de semanarios, que cubrían casi todos los ámbitos temáticos) y un sinfín de organizaciones políticas, sociales y culturales, ligadas directa o indirectamente al partido: el sindicato ahora denominado Solidaridad de Trabajadores Vascos, asociaciones de estudiantes, agricultores, niños, jóvenes y sobre todo mujeres, con la potente Emakume Abertzale Batza, que en 1936 tenía unas 25.000 asociadas, casi el mismo número que el de afiliados al PNV. Sin embargo, este estaba desigualmente extendido desde el punto de vista territorial, siendo débil en Álava y sobre todo en Navarra, las dos provincias vascas del interior. Pese a ello, el PNV se convirtió en 1933, por primera vez en su historia, en el principal partido político del País Vasco, al vencer en las elecciones generales y obtener doce diputados en las Cortes.

			De acuerdo con la solución intermedia consensuada en 1930 para integrar en su seno a independentistas y autonomistas, el PNV –liderado por una nueva generación de jóvenes políticos, como José Antonio Aguirre o Manuel Irujo– no renunció a la independencia de Euskadi como objetivo final, pero se volcó en la lucha por un estatuto de autonomía en el seno de la España republicana. No obstante, la obtención del estatuto vasco era una meta difícil, puesto que la izquierda republicano-socialista, caracterizada por su anticlericalismo, desconfiaba de un PNV católico, que estaba en plena transición desde el tradicionalismo aranista a la aceptación de la democracia liberal, enlazando con el pensamiento democristiano europeo.

			En efecto, aunque la República intentó resolver el problema de las nacionalidades en España (identificado sobre todo con Cataluña), al principio la situación era difícil para el PNV, que veía el régimen republicano con una mezcla de temor, ante su previsible política religiosa, y esperanza, ante la posibilidad de resolver el problema vasco. Esta actitud ante el nuevo régimen no fue óbice para que, casi inmediatamente, el PNV comenzara una campaña para obtener la autonomía. Inicialmente se alió con el carlismo y con la derecha española, con quien se presentó en coalición a las elecciones constituyentes de 1931, en defensa del Estatuto de Estella. Este proyecto autonómico fue aprobado por los ayuntamientos carlistas, del PNV y otros católicos en esta localidad navarra en junio de 1931 y fue rechazado por la izquierda, entre otras cosas porque pretendía obviar la política religiosa republicana, posibilitando la firma de un concordato entre Euskadi y el Vaticano. Por ello, el Estatuto de Estella, que integraba a las cuatro provincias, incluyendo a Navarra, no tenía ninguna posibilidad de ser aprobado en las Cortes Constituyentes, de mayoría izquierdista. Por la cuestión religiosa, el PNV se retiró de las Cortes –junto al carlismo y al resto de la derecha española– y no aprobó la Constitución de 1931, aunque, demostrando sus diferencias con la mayor parte de los grupos derechistas, apoyó al católico Niceto Alcalá-Zamora como presidente de la República.

			Fracasado el Estatuto de Estella, el PNV comenzó un lento alejamiento de la derecha y aceptó la vía constitucional republicana hacia la autonomía, plasmada en un nuevo proyecto para las cuatro provincias. Sin embargo, en junio de 1932, los ayuntamientos navarros decidieron por mayoría no integrarse en el Estatuto vasconavarro. Fracasaba así definitivamente la autonomía conjunta para las cuatro provincias, que a partir de ese momento se circunscribiría a Álava, Vizcaya y Guipúzcoa, aunque dejaba abierta la puerta a la posible incorporación futura de Navarra. Tras su ruptura con la derecha española, el PNV tuvo que resituarse en el centro del mapa político vasco, consiguiendo en 1933 que el proyecto de Estatuto vasco fuera aprobado en referéndum por la mayoría del electorado de Vizcaya, Guipúzcoa y –con una alta abstención– Álava. No obstante, diversos problemas (coincidiendo con la mayoría de centroderecha en las Cortes de la República entre 1933 y 1936) hicieron que el Estatuto no fuera ratificado por el Parlamento republicano en esa etapa. Por fin, la victoria electoral del Frente Popular, en febrero de 1936, hizo que el PNV –que desde su alianza con el carlismo en 1931 había cambiado por completo de socios– se acercara a esta coalición de izquierdas con el fin de aprobar el Estatuto. Este estaba a punto de aprobarse en las Cortes cuando estalló la Guerra Civil, el 18 de julio de 1936.

			El inicio de la guerra dividió el territorio vasco entre la República, triunfante en Vizcaya y Guipúzcoa, y los militares sublevados, que controlaron Álava, además de Navarra. Aquí contaron con amplios apoyos sociales, sobre todo del carlismo, muy fuerte en estos dos territorios. Ante la sublevación, el PNV apoyó al bando republicano, con el objetivo de lograr la aprobación del Estatuto vasco, pero lo hizo inicialmente sin ningún entusiasmo, debido a que su carácter católico chocaba con la persecución religiosa desplegada de inmediato en zona leal. Al principio, durante el verano de 1936, el PNV combatió con poco empeño en la campaña de Guipúzcoa, donde la situación estaba controlada por la izquierda. La alianza definitiva entre el PNV y el Frente Popular se concretó en octubre de 1936, cuando se aprobó el Estatuto vasco, se formó el primer Gobierno vasco de la historia, con el nacionalista José Antonio Aguirre como lehendakari (presidente), y el líder del PNV, Manuel Irujo, entró en el Gobierno de la República, primero como ministro sin cartera y luego de Justicia. A partir de ese momento, el PNV se implicó plenamente en la lucha, que interpretaba no solo como una guerra contra los militares sublevados, sino de defensa de las libertades de Euskadi, que serían imposibles con la victoria de Franco.

			Así, el PNV lideró políticamente el Gobierno vasco, de coalición entre los nacionalistas y el Frente Popular, y luchó con tenacidad en la defensa de Vizcaya, donde los milicianos de izquierdas y los gudaris (soldados nacionalistas) se enfrentaron unidos a un enemigo muy superior en armamento y en apoyo aéreo. El Gobierno vasco convirtió a Euskadi en un pequeño Estado casi soberano, aunque su territorio y su existencia fueron reducidos, pues solo duró hasta junio de 1937, con poco más de la provincia de Vizcaya bajo su control. El PNV aprovechó esta situación de aislamiento para ampliar las atribuciones autonómicas vascas, llevando a cabo una gran actividad legislativa en campos no directamente vinculados al conflicto bélico, como la educación o la cultura. En el denominado oasis vasco de 1936-1937, a diferencia del resto de la zona republicana, no hubo revolución social ni persecución religiosa, aunque no pudo evitarse del todo la represión en la retaguardia. Así lo demuestra la cifra de 59 clérigos muertos en la zona republicana vasca o el asalto a las cárceles de Bilbao del 4 de enero de 1937, en el que fueron asesinadas 224 personas. El bombardeo de Guernica por la Legión Cóndor alemana, aliada de Franco, el 26 de abril de 1937, hizo que el Gobierno vasco decidiera evacuar a miles de niños al extranjero, para librarles de los horrores de la guerra. Además –unido al Guernica de Pablo Picasso, futuro icono de la paz a nivel mundial–, este bombardeo se convirtió en un símbolo de la indefensión vasca frente al bando rebelde e hizo que el caso de los católicos vascos fuera conocido internacionalmente. Destacando la especificidad del caso vasco en la guerra, catorce sacerdotes fueron fusilados en las tres provincias por los franquistas. La opción del PNV por la democracia le valió el apoyo del catolicismo europeo moderno, encabezado por personalidades como el filósofo francés Jacques Maritain.

			En junio de 1937, el ejército franquista conquistaba Bilbao y ponía fin a la primera experiencia de autogobierno vasco liderada por el PNV. Perdido su territorio, el Gobierno vasco tuvo que marchar al exilio, mientras el PNV optaba por poner fin a su participación en la guerra, rindiendo por separado sus tropas a las fuerzas italianas aliadas de Franco en el Pacto de Santoña (Santander), en agosto de 1937. Este suceso ha sido objeto de frecuentes polémicas, pero es coherente con la postura del PNV ante la Guerra Civil: una vez caído el territorio vasco en poder de los franquistas, los nacionalistas no tenían ya gran interés en luchar por una República en la que no creían plenamente. No obstante, importantes líderes del PNV (encabezados por Aguirre e Irujo) siguieron apoyando a la República –estableciendo sus bases de actuación en Cataluña y en Francia– hasta la victoria definitiva de Franco, en abril de 1939.

			Exilio y clandestinidad. La dictadura franquista y el nacimiento de ETA

			Con la derrota comenzó para el nacionalismo vasco una época de silencio, acomodación a las circunstancias, exilio, represión y oposición a la dictadura franquista. Poco después del final de la Guerra Civil, en septiembre de 1939, comenzaba la Segunda Guerra Mundial. La ocupación de Francia por los alemanes obligó a los dirigentes nacionalistas a marchar a Gran Bretaña y a América o a pasar a la clandestinidad. Pese a que hubo algún contacto aislado con los alemanes, el PNV era consciente de que su única esperanza era la derrota de las potencias totalitarias. Pensaba que una victoria aliada supondría un cambio de régimen en España, que para ellos debería ir unido a mayores cotas de autogobierno para el País Vasco, con diversas posibilidades que oscilaban entre el federalismo y la independencia.

			Esta fue la estrategia emprendida por Irujo, que creó en Londres en 1940 el Consejo Nacional de Euskadi, organismo que suplía las funciones del Gobierno vasco, en un momento en que este se encontraba descabezado, pues el lehendakari Aguirre había sido sorprendido por el rápido avance nazi hacia Bélgica y había tenido que ocultarse en Alemania, desde donde pudo pasar a América en 1941. En Londres, el Consejo Nacional contactó con potencias extranjeras, buscando su apoyo para una posible independencia vasca, destacando el acuerdo firmado con el líder de la Francia Libre, Charles de Gaulle. La ayuda del PNV a los aliados tuvo diversas manifestaciones. La idea de una participación vasca directa en los ejércitos aliados no cuajó y solo el denominado Batallón Gernika luchó en abril de 1945 contra los alemanes en Francia, en la zona de Burdeos. Por el contrario, el PNV creó en el País Vasco bajo el mandato de Franco una organización clandestina, que se dedicó a tareas de ayuda a los presos y de espionaje a favor de los aliados. Tras la toma de París por los alemanes, esta red fue desarticulada por la policía española y su principal dirigente fue ejecutado en 1943. Estas caídas no impidieron que el PNV reorganizara sus actividades de información y propaganda en el País Vasco.

			En el exterior, la reaparición de Aguirre supuso el cese del Consejo Nacional de Londres y el paso del centro de gravedad de la política nacionalista a América, donde había una extensa colonia de exilados vascos. Según avanzaba la Segunda Guerra Mundial, la previsible derrota alemana obligó al PNV y al conjunto de la oposición antifranquista a reorganizarse con vistas a que el final de la guerra trajera consigo, tal y como se esperaba, la caída de Franco. Por ello, tras la liberación, el centro neurálgico de la política vasca volvió de nuevo a Francia. En marzo de 1945 los partidos y sindicatos vascos firmaron el Pacto de Bayona, a favor de la República, del Estatuto y del Gobierno vasco. El mismo año se recomponía el Gobierno republicano en el exilio, de nuevo con participación de Irujo, en representación del PNV. En 1946, Aguirre formaba también un nuevo Gobierno vasco, compuesto por los mismos partidos que habían integrado su gabinete en 1936. Con unas instituciones reorganizadas, la situación parecía buena para la oposición al franquismo, máxime cuando en 1946 los gobiernos de Francia, Gran Bretaña y Estados Unidos, siguiendo un acuerdo previo de la ONU, condenaron el franquismo. En el País Vasco, el PNV y el Gobierno vasco llevaron a cabo desde el final de la guerra un buen número de actividades clandestinas de propaganda y resistencia, que culminaron en las relativamente exitosas huelgas generales de 1947 y 1951. De esta forma, pretendían aprovechar la coyuntura internacional, tras el final de la Segunda Guerra Mundial, para unir su futuro al de las democracias occidentales y llamar la atención de los aliados (en especial de Estados Unidos) sobre el mantenimiento de la dictadura franquista, un anacronismo tras la derrota del Eje. La colaboración con la política exterior norteamericana, sobre todo en labores de información –en la que destacó el dirigente del PNV Jesús Galíndez– fue una baza fundamental en esta coyuntura.

			Sin embargo, los dirigentes nacionalistas terminaron dándose cuenta de que los aliados no iban a invadir España y a expulsar a Franco, por lo que en la década de 1950 la oposición nacionalista vasca comenzó a dar muestras de agotamiento. La desmoralización de sus militantes y el cambio de coyuntura de la política internacional, con los inicios de la Guerra Fría, hicieron que la acción clandestina del PNV perdiera fuerza, aunque seguía actuando en el exterior por medio del Gobierno vasco. Mientras se multiplicaban los problemas en la clandestinidad, la apuesta del PNV por la restauración de la República comenzó a ser cuestionada por sectores del partido, a raíz de la propuesta del líder socialista Indalecio Prieto para llegar a un acuerdo con los monárquicos antifranquistas, con el fin de implantar en España, con el apoyo de los aliados, una monarquía democrática. El PNV, que pretendía estar presente en todas las iniciativas de oposición al franquismo, pero sin romper con la República en el exilio, respondió con evasivas a la invitación socialista para apoyar la restauración monárquica, una estrategia que tampoco tuvo éxito contra Franco. La celebración en París en 1956 del Congreso Mundial Vasco –organizado por Aguirre y con participación de los diversos sectores de la oposición– significó el último episodio de una época que llegaba a su fin. Ante esta crisis generalizada, los nacionalistas se aferraron como apuesta de futuro al movimiento europeísta y a la internacional democristiana. Ya en 1947, el PNV participó en la constitución del embrión de la futura Unión Internacional de Demócratas Cristianos. En 1949 se constituyó el Consejo Federal Español del Movimiento Europeo, del que el propio Irujo pasaría a ser presidente en 1973.

			En 1960, la muerte de José Antonio Aguirre, que fue sustituido como lehendakari por el también miembro del PNV Jesús María Leizaola, abrió una nueva etapa en la historia del nacionalismo vasco. En el País Vasco, el crecimiento del nivel de vida y la llegada de nuevas oleadas de inmigrantes en los años sesenta influyeron sobre las posibilidades de acción de la oposición, afectando sobre todo al ámbito cultural y religioso. En un momento en que cualquier actividad ajena a la cultura oficial, y más si era de carácter vasquista, podía considerarse como una forma indirecta de oposición al régimen, surgieron iniciativas que, sorteando las dificultades impuestas por el franquismo y apoyándose a veces en instituciones eclesiásticas, llevaron a cabo una importante renovación cultural vasca. Manifestaciones de este proceso –siempre dentro de los estrechos límites permitidos por la dictadura– fueron el desarrollo de la lengua, con la creación del batua o euskera unificado, la aparición de las primeras escuelas vascas (ikastolas) y el renacimiento de la literatura, la música y el arte vascos. En el terreno religioso, los cambios que siguieron al Concilio Vaticano II (1962-1965), afectaron de manera especial al País Vasco, donde algunos sectores de la Iglesia sufrieron una intensa politización nacionalista y se integraron en la oposición a la dictadura. Hitos de este proceso fueron la firma de un documento contra el franquismo por parte de 339 sacerdotes vascos en 1960, las multas y detenciones de eclesiásticos o, ya en 1974, el enfrentamiento entre el Gobierno franquista y el obispo de Bilbao, por un escrito en el que este defendía el derecho del pueblo vasco a conservar su propia identidad.

			En estos años, el PNV siguió organizando algunos actos de propaganda clandestina, como la celebración anual del Aberri Eguna (Día de la Patria) en el interior desde 1964. También cabe mencionar la sonada iniciativa personal del militante del partido Joseba Elósegui de intentar quemarse a lo bonzo, aprovechando la visita de Franco a San Sebastián en 1970, como protesta contra la dictadura. Pero aunque el PNV, coaligado con socialistas y republicanos, mantuvo encendida la llama del Gobierno vasco en el exilio hasta el final de la dictadura, el principal protagonismo de la oposición nacionalista vasca desde los años sesenta no estuvo ya en el PNV, sino en una nueva organización: Euskadi Ta Askatasuna. Nacida en 1959, inicialmente ETA no supuso una ruptura ideológica con el nacionalismo vasco más radical e independentista, sino más bien un relevo generacional, protagonizado por jóvenes que criticaban la escasa acción del PNV contra Franco.

			El origen de ETA estaba en un pequeño grupo de estudiantes nacionalistas, Ekin (Acción), creado en 1952, que se integró después en las Juventudes del PNV. Sin embargo, desde 1958 comenzaron los problemas internos, expulsando las autoridades del PNV a varios miembros de las Juventudes. Finalmente, se consumó la ruptura y en 1959 los jóvenes escindidos hicieron pública la aparición de ETA. A pesar de la escisión, las relaciones iniciales entre el PNV y ETA fueron relativamente cordiales, sobre todo porque la represión franquista contra la nueva organización provocó la solidaridad del PNV. Sin embargo, no hizo falta mucho tiempo para que este se distanciara de los métodos terroristas de ETA y de su deriva hacia el marxismo. Además, la existencia de ETA supuso el inicio de problemas internos en el PNV, pues sectores de este partido, encabezados por su veterano dirigente Telesforo Monzón, propugnaban la unidad de acción con ETA y la disolución del Gobierno vasco, sustituyéndolo por un frente nacional, que excluyera a socialistas y republicanos. No obstante, la dirección del PNV no se dejó atraer por el frente nacional propuesto por ETA y mantuvo el frente democrático en el seno del Gobierno vasco, participando además en sucesivas plataformas conjuntas de la oposición democrática española, como la Unión de Fuerzas Democráticas (1961) o la Plataforma de Convergencia Democrática (1975).

			A partir de 1964, ETA unió la liberación social con el nacionalismo independentista y comenzó un período de difíciles relaciones entre esta organización y el PNV. Este acusaba a ETA de ser una avanzadilla marxista, de poner en peligro el Gobierno vasco en el exilio y de no ser realmente nacionalista. En cuanto al incipiente uso de la violencia por parte de ETA, el PNV consideraba que no debía ser condenada sino solo matizada, puesto que sería una violencia de respuesta a la opresión franquista. A lo largo de la década de 1960, ETA intensificó sus acciones violentas, al tiempo que consagraba una mezcla de nacionalismo vasco radical y de ideología marxista revolucionaria y tercermundista, que suponía una ruptura ideológica con la trayectoria católica –primero tradicionalista y luego democristiana– del PNV. Esta amalgama ideológica y el control del aparato militar dieron lugar a lo largo de estos años a numerosas escisiones en el seno de ETA, dividida entre quienes ponían el acento en el marxismo y quienes lo hacían en el independentismo vasco.

			En 1968, el miembro de ETA Txabi Echevarrieta dio muerte en un control de tráfico rutinario a un guardia civil, siendo poco después él mismo abatido por miembros de este cuerpo policial. Meses después, el inspector de policía Melitón Manzanas era asesinado por ETA. Comenzaba así una escalada de violencia, en la que la organización terrorista sumó 43 asesinatos hasta el final de la dictadura. El franquismo respondió con la represión, a veces indiscriminada, tal y como la propia organización esperaba, lo que no hizo sino incrementar la solidaridad con ETA, tanto en la oposición antifranquista española como a nivel internacional. Así sucedió con motivo del juicio celebrado en Burgos en 1970, en el que seis militantes de ETA fueron condenados a muerte, siendo posteriormente indultados por Franco; o a raíz del fusilamiento de dos de sus miembros (Juan Paredes Manot, alias Txiki, y Ángel Otaegui), ya en septiembre de 1975, poco antes de la muerte de Franco. Sucesos como estos no hicieron sino dar alas a una organización que se estaba centrando cada vez más en la vía armada y en el activismo revolucionario, como se vio en el asesinato en Madrid del presidente del Gobierno franquista, Luis Carrero Blanco, en 1973. Al año siguiente, ETA colocó una bomba en la cafetería Rolando de Madrid, asesinando a trece personas. Este hecho fue el detonante de la escisión más importante de la historia de ETA, que quedó dividida en dos ramas: Militar (ETA-M) y Político-Militar (ETA-PM).

			La Transición, el autogobierno vasco y el influjo del terrorismo

			Tras la muerte de Franco en noviembre de 1975, la aprobación de la Ley para la Reforma Política, en diciembre de 1976, abrió el camino que culminó en el desmantelamiento del sistema dictatorial y su sustitución por un régimen pluralista y democrático en España. La Transición democrática permitió la reaparición de los grupos nacionalistas históricos (el PNV y la debilísima ANV), que en la nueva coyuntura iban a disputarse la hegemonía política en el País Vasco con partidos políticos no nacionalistas: básicamente, el Partido Socialista Obrero Español (PSOE), el Partido Comunista (PCE), la Unión de Centro Democrático (UCD) del presidente del Gobierno español Adolfo Suárez, y más a la derecha, Alianza Popular, más tarde reconvertida en el Partido Popular (PP).

			Pero, a diferencia de la etapa anterior a la Guerra Civil, donde ANV no había puesto en duda la hegemonía absoluta el partido fundado por Sabino Arana en el conjunto del nacionalismo, a partir de la Transición el PNV no iba a monopolizar el campo nacionalista vasco. Este cambio era debido sobre todo a la creación de ETA en 1959, que había supuesto la mayor ruptura en la historia del nacionalismo. Reflejando esta novedad, en la Transición aparecieron diversos pequeños partidos representantes de esa izquierda abertzale o nacionalista radical próxima a ETA2. Estos partidos terminaron fusionándose en dos coaliciones, vinculadas a cada una de las dos ramas de ETA escindidas en 1974: Euskadiko Ezkerra (EE), creada en 1977 y apoyada por ETA-PM, y Herri Batasuna (HB), vinculada a ETA-M, que se fundó en 1978 y en la que se integró también ANV.

			En las elecciones generales de junio de 1977, boicoteadas por los sectores afines a ETA-M, los grupos nacionalistas no fueron mayoritarios en Euskadi, aunque el PNV fue el partido más votado. Presidido desde 1977 por Carlos Garaikoetxea y con Xabier Arzalluz como portavoz en las Cortes de Madrid, el PNV participó en los debates constitucionales, pero finalmente no aceptó el proyecto de Constitución, aduciendo que no reconocía los derechos históricos de Euskadi. En el referéndum de 1978, el PNV propugnó la abstención, mientras la izquierda nacionalista radical pedía el voto negativo. Ello hizo que la participación electoral en Euskadi fuera escasa, pero una clara mayoría de los que acudieron a las urnas votaron a favor de la Constitución.

			Las elecciones generales, municipales y provinciales celebradas a lo largo de 1979 supusieron la aparición de la hegemonía nacionalista en el País Vasco, que se ha mantenido, con algunas excepciones, en todos los procesos electorales celebrados en Euskadi hasta la actualidad. Dentro del campo nacionalista, HB superó claramente ese año a la más moderada EE, que empezó una decadencia que llevaría a su desaparición quince años después. En 1979, el PNV siguió siendo el partido más votado, controlando los ayuntamientos de las tres capitales y las tres Diputaciones, algo que nunca había sucedido antes de 1936. Sin embargo, en Navarra el voto nacionalista siguió siendo minoritario (en torno al 20 %), consolidándose la identidad mayoritariamente no nacionalista vasca de este territorio. Además, el terrorismo no terminó con la llegada de la democracia, sino que, a pesar de la amnistía total de 1977, en la que incluso los condenados por delitos de sangre salieron de las cárceles, se incrementaron las trágicas acciones de ETA, sumando 246 asesinatos en el trienio 1978-1980. Fue el punto álgido de los años de plomo, en que a las víctimas no se les prestaba ninguna atención.

			Fueron también años de tensión en las calles de Euskadi, con proliferación de manifestaciones y frecuentes problemas de orden público. Las reivindicaciones populares de libertad, amnistía y estatuto de autonomía consiguieron avances importantes, como la legalización de la ikurriña por el Gobierno de Suárez en enero de 1977. A pesar de que los nacionalistas se habían opuesto a ella, fue precisamente la promulgación de la Constitución española la que posibilitó la posterior aprobación del Estatuto vasco. En mayo de 1977, los principales partidos de oposición (PNV, PSOE y PCE) ya habían firmado el denominado Pacto autonómico, que suponía entrar en la vía constitucional para conseguir la autonomía. Durante el debate de la Carta Magna, la asamblea de parlamentarios vascos comenzó la elaboración del Estatuto, de la que se autoexcluyó HB, por no estar de acuerdo con el procedimiento empleado. Tras diversas discusiones, de este anteproyecto quedó excluida Navarra, debido a la oposición de la mayoría de sus representantes electos, que pertenecían a la UCD. Se repetía así la situación de la Segunda República, cuando la autonomía también quedó reducida a las tres provincias (Álava, Vizcaya y Guipúzcoa), debido a lo minoritario de la identidad vasca en Navarra. En diciembre de 1978, el anteproyecto del Estatuto vasco fue aprobado en Guernica por los parlamentarios vascos. Nada más entrar en vigor la Constitución, fue presentado en las Cortes, que, tras diversas negociaciones, lo aprobaron en julio de 1979. El 25 de octubre del mismo año tuvo lugar el referéndum, en el que, pese a la oposición de HB, Álava, Vizcaya y Guipúzcoa aprobaron definitivamente el Estatuto vasco todavía vigente. Según el texto de este Estatuto, Navarra puede incorporarse a él en cualquier momento, en el caso de que así lo decida su Parlamento y sus ciudadanos. Sin embargo, desde 1982 esta provincia constituye una autonomía diferente, la Comunidad Foral de Navarra, en la que solo los nacionalistas vascos son partidarios de la anexión al País Vasco.

			En 1980, las primeras elecciones autonómicas dieron el triunfo al PNV, que formó un Gobierno vasco monocolor, presidido por su líder, Carlos Garaikoetxea. El nuevo gabinete tomaba así el relevo del Gobierno en el exilio, cuyo lehendakari, Jesús María Leizaola, regresó al País Vasco y pasó el testigo a Garaikoetxea. Aunque el principal problema de Euskadi, la persistencia del terrorismo de ETA, seguía todavía sin resolverse, el País Vasco conseguía así unas altas cotas de autogobierno, contando con un sistema fiscal autónomo, una policía propia (la Ertzaintza), el control de la enseñanza y de la sanidad, y la promoción de la lengua vasca, incluidos medios de comunicación públicos. En este ámbito, el País Vasco no solo podía promover la producción cinematográfica propia, sino que, desde 1982, iba a contar con Euskal Telebista (ETB), la televisión pública vasca, que sería fundamental para la difusión del euskera.

			En este marco autonómico, los resultados electorales de las últimas décadas han configurado una Euskadi plural, en la que el voto nacionalista se sitúa entre el 65 y el 45 % del electorado vasco, según el tipo de elección, puesto que el voto nacionalista tiende a aumentar en las elecciones autonómicas y a descender en las generales. Dentro del nacionalismo vasco, los sectores democráticos, más moderados y no violentos han sido mayoritarios, siendo el PNV el partido más votado en casi todas las elecciones celebradas desde la Transición hasta la actualidad. Y ello a pesar de que en 1979 tuvo problemas internos en Vizcaya (al enfrentarse el sector moderado de los parlamentarios y el radical o sabiniano) y en 1986 sufrió una importante escisión. Esta hizo que el primer presidente autonómico, Carlos Garaikoetxea, abandonara el PNV y fundara Eusko Alkartasuna (EA), un nuevo partido nacionalista socialdemócrata.

			Desde la aprobación del Estatuto vasco, se intentaron prácticamente todos los medios imaginables para conseguir el final del terrorismo. Así, la negociación con el Gobierno central llevó en 1982 a la disolución de ETA-PM. EE, el partido con el que estaba vinculada esta rama de la organización, desaparecería en 1993, fusionándose con el Partido Socialista de Euskadi, la rama vasca del PSOE. ETA-M, que siguió contando con el apoyo incondicional de HB, quedó de ese modo como única rama en activo de la organización terrorista. También el PSOE de Felipe González (que estuvo en el poder en España entre 1982 y 1996 y en coalición con el PNV en el Gobierno vasco desde 1987, como consecuencia de la mencionada escisión de EA) trató de negociar directamente con ETA Militar en las fracasadas conversaciones de Argel (1989). Paradójicamente, desde el propio Ministerio del Interior socialista se había impulsado la creación de los GAL (Grupos Antiterroristas de Liberación), un grupo terrorista que asesinó a 27 personas, en su mayor parte miembros de ETA o personas de su entorno, entre 1983 y 1987.

			Tras el cese de Garaikoetxea, el nuevo presidente autonómico, José Antonio Ardanza (PNV), promovió en 1988 la firma por todos los partidos democráticos vascos del Pacto de Ajuria Enea o “Acuerdo para la normalización y pacificación de Euskadi”, que supuso un paso importante en la unidad de nacionalistas y no nacionalistas contra ETA. Mientras tanto, la efectividad policial antiterrorista se incrementó, sobre todo desde 1992, fecha en que la policía capturó en Bidart, en el País Vasco francés, a la cúpula de ETA. Ante la dificultad que suponían estas derrotas, esta optó por iniciar un proceso de “socialización del sufrimiento”, con tácticas de kale borroka (terrorismo callejero de menor intensidad), que permitían mantener la tensión de sus simpatizantes, agrupados en torno a HB y a una multitud de organizaciones satélites (juveniles, culturales, deportivas y sindicales).

			El hecho de que el voto a HB, que llegó a sumar el 18 % de los votantes en las elecciones autonómicas a finales de la década de 1980, sufriera un descenso lento pero casi continuo en esos años no parecía importar demasiado a ETA. Esta estaba cada vez más alejada de la realidad social vasca y seguía insistiendo en la existencia de un contencioso histórico que enfrentaba supuestamente al País Vasco contra España desde la noche de los tiempos y que solo se resolvería con una Euskadi independiente y revolucionaria. Esta fase de unidad entre demócratas nacionalistas y no nacionalistas contra ETA –que tuvo su correlato político en la alianza entre el PNV y los socialistas en el Gobierno vasco– culminó en 1997, con el secuestro y asesinato de Miguel Ángel Blanco, joven concejal de Ermua del PP (el partido conservador de José María Aznar, presidente del Gobierno de España desde 1996). La especial crueldad de la muerte de Blanco trajo consigo un reforzamiento del espíritu de unidad frente al terrorismo, con manifestaciones populares contra ETA de una intensidad inimaginable pocos años antes.

			Sin embargo, esta unitaria explosión pacifista fue un espejismo, pues en el verano de 1998 la unidad de todos los partidos democráticos frente a ETA, iniciada diez años antes con el Pacto de Ajuria Enea, se rompió definitivamente. Los partidos nacionalistas democráticos (PNV y EA) decidieron acercarse a HB en el Pacto de Estella o Lizarra, cuyo objetivo era conseguir que ETA dejara las armas, a cambio de una unidad de acción nacionalista a favor de la soberanía vasca, dando por superado el Estatuto de autonomía de 1979. El acuerdo de Estella provocó la ruptura del pacto de gobierno entre el PSOE y el PNV en 1998 y, tras conversaciones secretas entre los partidos nacionalistas y ETA, el anuncio por esta organización de una tregua indefinida, que, sin embargo, duró solo catorce meses. En este período de tregua, HB recuperó en las urnas buena parte del apoyo popular perdido desde 1979 y apoyó al nuevo Gobierno de coalición nacionalista PNV-EA, presidido por Juan José Ibarretxe (PNV). Sin embargo, los dirigentes de HB no parecieron darse cuenta –teniendo en cuenta lo que sucedió después– de que su futuro político dependía también del cese definitivo de la violencia por parte de ETA. En efecto, tras un fracasado encuentro con los emisarios del Gobierno español, ETA consideró que el proceso no iba lo suficientemente rápido y retomó las acciones terroristas, dejando HB al Gobierno nacionalista en minoría.

			Mientras continuaban las acciones terroristas –aunque a menor ritmo que en etapas anteriores–, tuvo lugar un enfrentamiento cada vez más enconado entre el nacionalismo democrático (PNV y EA) y los partidos de ámbito español, a los que ahora se les denominaba constitucionalistas (PSOE y PP). Los puentes entre ambos sectores se fueron rompiendo cada vez más, aunque en el País Vasco, a diferencia de Irlanda, nunca ha habido dos comunidades diferenciadas, la vasca y la española. El PNV, en vez de retomar la coalición con los socialistas, optó por dar por superado el Estatuto de autonomía de 1979 e ir a la búsqueda de un nuevo marco político para Euskadi. Esta idea se concretó en el “Nuevo Estatuto Político” o “Proyecto de libre asociación” con el Estado español, presentado por el lehendakari Ibarretxe en septiembre de 2003 y que suponía un mayor autogobierno para el País Vasco, pero sin llegar a la independencia absoluta.

			Por su parte, el Gobierno español del PP, apoyado por el PSOE, inició una nueva estrategia destinada a ahogar el entorno social y político de ETA, con medidas políticas y judiciales, como el cierre de periódicos considerados afines al mundo de la violencia y, sobre todo, la ilegalización de HB, el brazo político de ETA que, a pesar de haber cambiado de nombre (Batasuna) y de ser refundada varias veces desde entonces, no pudo concurrir a la mayor parte de las elecciones celebradas en el País Vasco entre 2003 y 2011. Estas medidas, en contra de lo previsto por muchos analistas, no tuvieron una excesiva contestación social ni tampoco trajeron consigo un incremento de los atentados de ETA, que –gracias a la eficacia policial, a la pérdida de apoyos y a la colaboración internacional– parecía encontrarse también cada vez con menos posibilidades operativas. Además, fue una etapa de reconocimiento de las víctimas del terrorismo, que por primera vez pasaron al primer plano de la política vasca.

			En el plano político, en diciembre de 2004 el “Nuevo Estatuto Político”, coloquialmente denominado Plan Ibarretxe, fue aprobado en el Parlamento vasco, pero fue rechazado por una abrumadora mayoría en febrero de 2005 en las Cortes españolas. Un año antes, tras los atentados islamistas radicales en Madrid el 11 de marzo de 2004, en los que fueron asesinadas 191 personas, el PP había perdido su mayoría absoluta en las Cortes y había accedido al Gobierno español el PSOE de José Luis Rodríguez Zapatero. Aunque la estrategia más moderada de Zapatero, frente al antinacionalismo vasco de la última etapa de Aznar, no le había hecho aceptar el Plan Ibarretxe, sí propició una nueva tregua fallida de ETA, que duró de marzo a diciembre de 2006. Tras su ruptura, el Gobierno socialista endureció aún más las medidas contra el entorno de la organización terrorista, mientras el lehendakari Ibarretxe seguía empeñado, infructuosamente, en sacar adelante su idea de aprobar un estatus de libre asociación entre el País Vasco y el Estado español.

			En marzo de 2009 se celebraron las novenas elecciones autonómicas vascas desde 1980. Como consecuencia de las medidas tomadas por el Gobierno de Zapatero, con el respaldo del PP, a estos comicios no pudo presentarse la izquierda nacionalista radical, lo que, junto a otros factores, podía permitir dar un nuevo rumbo político al País Vasco. En efecto, en estas elecciones el PNV fue, una vez más, el partido más votado, pero el apoyo del PP al candidato socialista propició un cambio histórico en el País Vasco. Por primera vez desde 1980, la conformación de una mayoría no nacionalista en el Parlamento vasco hizo que el socialista Patxi López fuera investido nuevo lehendakari en mayo de 2009. Aunque para muchos pudiera ser algo impensable pocos años antes, la alternancia en el poder, al cabo de tres decenios de permanencia del mismo partido en la presidencia del Gobierno vasco, era una consecuencia del pluralismo vasco, seña de identidad de la Euskadi contemporánea. Con un lehendakari no nacionalista al frente del Gobierno vasco, el anuncio por parte de ETA, en septiembre de 2010, de un nuevo alto el fuego permanente abrió la posibilidad de una Euskadi en la que el terrorismo no fuera una amenaza continua para muchos ciudadanos.

			Gracias a esta tregua, la izquierda nacionalista radical –que pudo presentarse a las elecciones municipales de mayo de 2011 con el nombre de Bildu, en alianza con EA– recuperó peso electoral, siendo en esos comicios el segundo partido más votado del País Vasco, después del PNV. En octubre de 2011, ETA daba un paso definitivo, notificando el “cese definitivo de su actividad armada”, aunque a fecha de hoy todavía no ha anunciado su disolución. Al año siguiente, el PNV recuperaba la presidencia del Gobierno vasco, con Iñigo Urkullu como lehendakari. En las elecciones locales de mayo de 2015, pese a la irrupción de nuevos partidos que estaban poniendo a prueba la política española, el PNV volvía a ser el más votado en Euskadi, superando con claridad a la ahora denominada EH Bildu y liderando de nuevo, como en 1979, las tres Diputaciones y los ayuntamientos de las tres capitales. Incluso en Navarra, pese a que el nacionalismo sigue siendo minoritario, la crisis del navarrismo y la dispersión electoral permitieron a EH Bildu hacerse con la alcaldía de Pamplona y a Geroa bai (coalición en la que está incluida el PNV) alcanzar la presidencia del Gobierno de Navarra. Afortunadamente, hoy el terrorismo ya no es la principal preocupación de la ciudadanía vasca, aunque, con más de 800 muertos a espaldas de ETA, aún quedan muchas heridas que curar.

			
				
					1 Una síntesis de su historia en Santiago de Pablo, La patria soñada. Historia del nacionalismo vasco desde su origen hasta la actualidad, Madrid, Biblioteca Nueva, 2015. Véase también José Luis de la Granja, El nacionalismo vasco: Un siglo de Historia, Madrid, Tecnos, 2002 (2.ª ed.); íd., El siglo de Euskadi: El nacionalismo vasco en la España del siglo XX, Madrid, Tecnos, 2003.

				

				
					2 Las diversas ramas de este movimiento han solido autodenominarse “izquierda abertzale” (nacionalista). En los últimos años, algunos autores han denunciado el uso propagandístico de este término y han propuesto el uso alternativo de “nacionalismo vasco radical”. Aquí usaré habitualmente el término “izquierda nacionalista radical” para designar a este movimiento político y social articulado en torno a ETA –con diversas facciones y matices a lo largo de su historia–, ya que en mi opinión ha aunado el independentismo con un izquierdismo más o menos revolucionario. Véase Jesús Casquete, “Abertzale sí pero, ¿quién dijo de izquierda?”, El Viejo Topo, 268, 2010, pp. 15-19; Iñigo Bullain, Revolucionarismo patriótico. El Movimiento de Liberación Nacional Vasco (MLNV), Madrid, Tecnos, 2011.

				

			

		

	
		
			CAPÍTULO 2

			El cine y la identidad nacional vasca en perspectiva histórica


			En principio, podría pensarse que el cine, un elemento característico de la modernidad y de la sociedad de masas que se estaba construyendo a finales del siglo XIX, apenas pudo tener relación con un movimiento de carácter tradicionalista, como fue el primer nacionalismo vasco. Sin embargo, con independencia de su ideología, el PNV contribuyó a la modernización de la política vasca en el tránsito del siglo XIX al XX. Al promover, junto con el también naciente socialismo vasco, la participación de los ciudadanos en el juego electoral, actuó como un elemento dinamizador, que rompió la política oligárquica monárquica, predominante en el País Vasco y en España en esa época. De hecho, el primer nacionalismo vasco utilizó medios modernos para difundir sus ideas.

			De las primeras iniciativas a la Guerra Civil

			Esta aparente paradoja entre un movimiento político y social inicialmente tradicionalista pero que utilizaba los más modernos medios técnicos de difusión de la época para ganar adeptos, extender sus ideas y socializar a sus simpatizantes afectó también al cine, al que el PNV prestó una temprana atención. A pesar de que el País Vasco nunca tuvo una industria audiovisual, es muy significativo que en las primeras décadas del siglo XX surgieran iniciativas cinematográficas relacionadas con el nacionalismo vasco. Estas trataban de representar el oasis que según Arana era Euskadi antes de la industrialización y fueron sobre todo de carácter documental, pero también hubo intentos de utilizar la ficción como un medio de representación del imaginario nacionalista. Así, el pintor y dirigente del PNV de Vitoria Isaac Díez de Ibarrondo intentó rodar en 1918 el primer filme de ficción vasco, que iba a titularse Josetxu y que no llegó a ver la luz por problemas económicos. Aunque se desconoce su argumento, sí se sabe que era una película “de tema vasco”, es decir, que recogía aspectos del folclore y de la simbología vasca tradicional, lo que confirma su carácter nacionalizador3.

			A pesar de este fracaso, el mero hecho de que se planteara la idea de realizar Josetxu en una época en la que la producción cinematográfica en el País Vasco era casi inexistente refleja el interés de los miembros del PNV en utilizar todos los medios a su alcance, incluido el cine, para promover la identidad nacional. No obstante, enseguida quedó claro que era preferible emplear el cine documental, más sencillo desde el punto de vista de la producción y que permitía elaborar un discurso identitario más preciso. Además, las primeras películas vascas de ficción, filmadas en torno a Bilbao, presentaban una visión alejada del imaginario nacionalista vasco. Así, tanto Un drama en Bilbao (1923) como Edurne, modista bilbaína (1924) abordaban problemas sociales urbanos, mientras que el nacionalismo se centraba en ambientes rurales idealizados, tratando de representar en la pantalla lo que quedaba de la supuesta edad de oro vasca, que habría desaparecido como consecuencia de la industrialización.

			Esta visión idílica del País Vasco está presente en El mayorazgo de Basterretxe (1928), uno de los pocos largometrajes producidos en el País Vasco en la época muda, dirigido por Mauro Azcona. Se trata de un melodrama ambientado en la zona rural vasca de mediados del siglo XIX, en el que la sociedad tradicional del Antiguo Régimen es presentada de forma idílica, frente a los peligros de la industrialización, que trae consigo todos los males. Algunos autores han querido ver incluso en esta película un contenido explícitamente nacionalista vasco. Según algunos testimonios, en la escena de la ikurriñ-dantza (baile de la bandera), que aparece al comienzo del filme, se iba a utilizar una ikurriña, la bandera ideada por Arana, que en la actualidad es la oficial del País Vasco pero que entonces se identificaba solo con el PNV. Al parecer, el gobernador civil –en plena dictadura de Primo de Rivera– prohibió el uso de la ikurriña en esa escena y tuvo que ser sustituida por una bandera blanca.

			Lo cierto es que la publicidad de El mayorazgo de Basterretxe refleja cierta idiosincrasia nacionalista, al presentarla como una “película nacional de ambiente vasco”. Su trama, centrada en una exaltación de las costumbres tradicionales y de la idealizada vida campesina en el caserío (la vivienda rural tradicional vasca), frente a la corrupción de la ciudad moderna e industrial, recuerda algunas ideas tradicionalistas y antiurbanas de Arana. Igualmente, los carteles del inicio de la película afirman que el País Vasco es un “Pueblo eterno. Su alma de acero ha triunfado sobre las avalanchas de la historia. Testimonio ejemplar del culto al pasado defendiendo tenazmente a través de los siglos y de las invasiones sus fueros, su lengua y sus costumbres”. Esta descripción y la identificación de los Fueros con códigos nacionales también pueden ser el reflejo de un pensamiento nacionalista. Sin embargo, la visión idílica del mundo rural y pesquero vasco de este filme enlaza más bien con la literatura costumbrista vasca de la época, no necesariamente vinculada al PNV. Tampoco la trayectoria posterior de Mauro Azcona confirma esa presunta relación entre El mayorazgo de Basterretxe y el nacionalismo vasco, pues durante la Guerra Civil realizó documentales de propaganda en el bando republicano, varios de ellos de producción comunista. Después de la guerra emigró primero a Uruguay y luego a la Unión Soviética4.

			En el terreno documental, en la etapa del cine mudo hubo en el País Vasco un esfuerzo por recoger en imágenes el folclore y las tradiciones propias que, según el nacionalismo, formaban parte de la esencia de la identidad vasca. Significativamente, la principal iniciativa de la época muda en el terreno documental estuvo vinculada a un eminente nacionalista vasco, Manuel Ynchausti, que a partir de 1923 realizó la serie Eusko Ikusgayak (“Documentales vascos”). Se trata de una producción de poca calidad, pero de indudable valor documental, que recoge deportes, costumbres y sobre todo bailes vascos que, como consecuencia de la modernización, estaban a punto de desaparecer. Hay que subrayar que las danzas eran uno de los símbolos más reconocibles de la cultura tradicional vasca y que el nacionalismo las había integrado en su estructura de partido-comunidad, rescatando así un trozo del alma vasca que, según el ideario nacionalista, podía morir si desaparecían esas tradiciones folclóricas. Además, los bailes vascos, lo mismo que el deporte autóctono (la pelota), podían dar lugar en el cine a imágenes visualmente espectaculares. No es extraño que, a lo largo de todo el siglo XX, la danza y la pelota se hayan convertido en iconos cinematográficos, siendo filmados tanto por cineastas foráneos como vascos –nacionalistas o no–, para reflejar en imágenes la vida del pueblo vasco.

			La Segunda República –una época de intensa vida política y de expansión del PNV– hizo que la posibilidad de utilizar el cine como medio de propaganda y de socialización pasara a un primer plano. El sacerdote e ideólogo nacionalista José Ariztimuño destacaba en 1933 las posibilidades del “cine como medio de propaganda patriótica”5. Pasando de la teoría a la práctica, el PNV promovió la filmación de algunos de sus actos propagandísticos, como los sucesivos Aberri Eguna, conservándose los rodajes de las ediciones de 1932, 1934 y 1935, que tuvieron lugar en Bilbao, Vitoria y Pamplona, respectivamente6.

			Pero el mayor logro del PNV fue el largometraje documental propagandístico Euzkadi (1933), producido por su dirigente Teodoro Hernandorena, que incluía imágenes de diversos actos de propaganda nacionalista y de otros aspectos de la vida social y cultural vasca. Estas imágenes, unidas a material de archivo, fueron sonorizadas con comentarios del historiador nacionalista Bernardo Estornés Lasa y con música del Padre Donostia (José Gonzalo Zulaica), un capuchino experto en música folclórica vasca. Con independencia de su relativo éxito, vinculado a la expansión del PNV en la época, la importancia de Euzkadi estriba en que se trató del primer largometraje documental de propaganda de un partido político realizado en España. Ello demuestra el valor que el nacionalismo vasco daba al cine, en un momento en que partidos más poderosos, como el PSOE, no le habían prestado tanta atención7. Aunque la película no se conserva, su contenido –que conocemos por fuentes escritas– refleja las ideas fundamentales del nacionalismo vasco de la época, que se repetirán en algunos filmes posteriores: origen remoto e independencia secular del pueblo vasco, visión idílica del campo, del caserío y de la familia tradicional, y religiosidad innata de los vascos. Por otra parte, Euzkadi se puede considerar un intento de completar, con producción cinematográfica, la civilización nacionalista que aspiraba a crear el PNV en esa época, llegando con voz propia a todos los ámbitos de la sociedad. El cine cumplía, por tanto, una función no solo propagandística sino también integradora de la comunidad nacionalista, tal y como lo demuestra el hecho de que algunos batzokis (centros sociales del PNV) contaran en su sede con salones de cine propios.

			Sin embargo, y a pesar del éxito de esta película, el PNV no profundizó en la vía iniciada con Euzkadi, fruto más del entusiasmo personal de Hernandorena que de una estrategia oficial del partido. En este sentido, es muy posible que la función propagandística del filme solo sirviera para convencer y animar a los que ya eran nacionalistas, dado el casi nulo eco que la prensa ajena al PNV dedicó a Euzkadi y su distribución exclusivamente a instancias de los batzokis diseminados por la geografía vasca. Pasado el entusiasmo inicial, el interés por el filme fue decayendo. Algunos testimonios señalan que, olvidado Euzkadi en San Sebastián durante la Guerra Civil, la cinta fue capturada y destruida por los franquistas8.

			Junto a este cine documental promovido por el propio PNV, empresas extranjeras también filmaron actos de propaganda de este partido, en especial los que incluían espectáculos de danzas, visualmente fascinantes y por tanto interesantes para el público internacional. Así, ya el 31 de julio de 1913 la casa francesa Pathé Fréres había filmado el acto del día de san Ignacio organizado por Juventud Vasca en Guecho. Dos décadas más tarde el noticiario norteamericano Hearst Metrotone News incluyó una noticia sobre el festival de danzas organizado por el PNV el 31 de julio de 1932, aunque este tipo de reseñas destacaban la curiosidad de estas manifestaciones folclóricas y no su contenido político9.

			Otros rodajes realizados por productoras y cineastas ajenos al País Vasco, previos a la Guerra Civil, se centraron también en el folclore vasco. Este fue el caso del largometraje documental Au Pays des basques (1930), producido por la empresa francesa Gaumont y realizado por Maurice Champreux. Se trata de una obra de transición del cine mudo al sonoro, con intertítulos en francés y una banda sonora compuesta por música popular vasca, algunas conversaciones en euskera y parte de una pastoral u obra de teatro popular del País Vasco francés. Au Pays des basques contenía sobre todo imágenes de la costa y de los Pirineos y no escapaba de cierta visión idílica del pueblo vasco y de su “libertad originaria”10, simbolizada en el árbol de Guernica. Será esta una visión que se repetirá en el futuro, con matices, en otros documentales extranjeros, confirmando así la delgada línea que separa el nacionalismo político de una visión vasquista, romántica e idealizada del País Vasco, procedente del siglo XIX y presente en filmes como este, cuya producción no tenía ninguna relación con el PNV11. Para el nacionalismo vasco, el hecho de que este imaginario vasquista estuviera muy extendido, incluso en el extranjero, era una oportunidad para construir una reivindicación política sobre esos cimientos iconográficos12.

			El hecho de que buena parte de las iniciativas cinematográficas vascas anteriores a 1936 tuvieran que ver con el PNV, o reflejaran una cosmovisión más o menos próxima al nacionalismo, facilitó la labor cinematográfica del Gobierno vasco durante la Guerra Civil. En los pocos meses en que pudo mantenerse en Bilbao, este produjo dos documentales, significativamente centrados en la temática religiosa: Entierro del benemérito sacerdote vasco José María de Korta y Uribarren, muerto en el frente de Asturias (1937) y Semana Santa en Bilbao (1937). Con estos dos breves reportajes, el Gobierno vasco trataba de resaltar la compatibilidad entre el catolicismo y la defensa de la República, representada por el PNV, frente a la idea de cruzada contra el comunismo que, para muchos católicos de España y del extranjero, era la guerra de 1936.

			A pesar de que Bilbao fue conquistada en junio de 1937 y todo el territorio vasco quedó en manos de Franco, el Gobierno de Euskadi siguió dedicando una especial atención al cine de propaganda, dirigido a las democracias occidentales para que no dejaran a la República abandonada a su suerte, mientras la Alemania nazi y la Italia fascista apoyaban a los sublevados. La propaganda del Gobierno vasco era fundamental para convencer a Francia, Gran Bretaña y Estados Unidos de que la República española no se identificaba con la revolución sino que había sitio en ella para un partido católico y moderado como el PNV. Esta propaganda cinematográfica, producida desde la sede del Gobierno vasco en París, fue encargada al cineasta bilbaíno Nemesio Sobrevila, que realizó tres documentales: Guernika (1937), Elai Alai (“Alegres golondrinas”, 1938) y Euzko Deya (“Llamada vasca”, 1938). Se trata de películas de gran calidad, que reflejan más la cosmovisión nacionalista vasca que la de la República en su conjunto. El esquema de los tres filmes es semejante, pues parten de una visión idílica del pueblo vasco, agrario, pacífico, católico y democrático, cuya tranquilidad es rota por la irrupción de la guerra, para concluir con una petición de solidaridad internacional. La idea de Euskadi como un pueblo mártir –que enlaza con el imaginario católico internacional, cuya ayuda se esperaba conseguir por medio de estos filmes– se simboliza en las imágenes de Guernica destruida por el bombardeo y en los planos de los niños, las víctimas más inocentes de toda guerra, evacuados por mar desde el País Vasco hasta encontrar refugio en otros países europeos. El hecho de que Guernica fuera desde el siglo XIX la “ciudad santa de los vascos” daba un valor añadido al bombardeo desde el punto de vista propagandístico, contribuyendo –lo mismo que las impresionantes imágenes del exilio infantil– a difundir la imagen de una Euskadi indefensa y casi independiente de España. De esta forma, el cine promovido por el Gobierno vasco durante la guerra dio a conocer al mundo, más allá de las circunstancias concretas del conflicto, el imaginario nacionalista vasco13.

			La polémica sobre la actitud del PNV en la Guerra Civil dio lugar por primera vez en la historia a un cine antinacionalista vasco, producido por el bando franquista, que era la otra cara de la moneda del puesto en marcha por el Gobierno de Euskadi. Tal es el caso de Frente de Vizcaya y 18 de julio (1937), documental producido por la Sección Cinematográfica de Falange Española Tradicionalista y de las JONS (el partido único del régimen, fruto de la fusión obligada de falangistas y carlistas). Se trata de un filme de gran agresividad desde el punto de vista propagandístico, en el que los calificativos insultantes contra el nacionalismo vasco se repiten continuamente. Así, el PNV es acusado de traicionar sus ideales religiosos, al unirse al Frente Popular, y de haber provocado la destrucción de Guernica, siguiendo la versión franquista, que negaba la realidad del bombardeo.

			No obstante, la propaganda cinematográfica franquista trataba de separar las tradiciones vascas del nacionalismo, que únicamente se habría aprovechado de ellas para ganar adeptos. Así, Frente de Vizcaya y 18 de julio mostraba a varios soldados franquistas montando guardia, con una bandera española, junto al simbólico árbol de Guernica. Con la música en euskera del Gernikako Arbola, un himno fuerista del siglo XIX, este reportaje se refería al “árbol santo de las tradiciones vascas, el viejo tronco secular, fuerte e inquebrantable como el alma de la legítima Vasconia, religiosa y española”, tratando así de españolizar el símbolo de Guernica14. El carácter ambivalente, antinacionalista pero no antivasco, de Frente de Vizcaya y 18 de julio demostraba que el PNV había conseguido que los iconos de la identidad vasca se convirtieran en un campo de batalla simbólico, al que el franquismo no tenía más remedio que acudir, para recuperar el terreno ganado por el nacionalismo en el imaginario colectivo sobre Euskadi.

			Construyendo la nación a través el cine del exilio y del interior

			De manera diferente a la etapa anterior a la Guerra Civil, la relación entre el cine y el nacionalismo vasco continuó en la posguerra, primero en el exilio y después –cuando fue posible, porque el franquismo aflojó la persecución contra la cultura vasca, que inicialmente trató de proscribir por creerla vinculada al nacionalismo– también en el País Vasco bajo el régimen de Franco.

			Desde muy pronto, influyentes nacionalistas trataron de impulsar la filmación de películas favorables a la identidad nacional vasca. Por ejemplo, ya en 1938, poco después de la caída del País Vasco en manos de Franco, el miembro del PNV Eduardo Díaz de Mendívil intentó ayudar a una productora francesa a llevar a la pantalla la novela Amaya o los vascos en el siglo VIII. Este libro había sido escrito en el último tercio del siglo XIX por el escritor Francisco Navarro Villoslada y novelaba la lucha de los vascos a comienzos de la Edad Media para mantener su independencia frente a los visigodos y a los árabes. No era una novela nacionalista, pues su autor estaba vinculado al carlismo, un movimiento con gran fuerza en el País Vasco y Navarra y que defendía una identidad particular vasca compatible con la española. Sin embargo, el texto de Amaya o los vascos en el siglo VIII, como el árbol de Guernica, permitía interpretaciones muy diversas, tanto desde el punto de vista del tradicionalismo español como desde el nacionalismo vasco. Por ello, ante la oportunidad planteada por Díaz de Mendívil de colaborar en la versión de Amaya, la presidencia del Gobierno vasco le animó a hacerlo, ya “que dicha película sería un medio muy eficaz de propaganda nacional”15. Aunque el proyecto no llegó a hacerse realidad, el interés mostrado en él por los nacionalistas demuestra que el PNV, incluso en una coyuntura muy difícil, tenía claro que la utilización del cine para transmitir su visión de la historia y de la sociedad vasca era una inversión a largo plazo, cuyos frutos podría recoger una vez caído el franquismo.

			La idea de colaborar desde el exilio con productoras extranjeras para que elaboraran un cine favorable a la identidad nacional vasca se retomó tras el final de la Segunda Guerra Mundial. En ocasiones, el Gobierno vasco cedió a compañías cinematográficas francesas, que deseaban elaborar filmes de montaje sobre la Guerra de España, su archivo cinematográfico sobre la Guerra Civil en Euskadi, que había sido depositado en París, a la espera de que el final de la dictadura franquista permitiese su regreso a Euskadi. De esta forma, el ejecutivo vasco conseguía que esos documentales recogiesen su visión del conflicto de 1936 y, por tanto, contribuyesen a difundir el imaginario nacionalista vasco en el extranjero. Este fue el caso de Mourir à Madrid (1963), de Frédéric Rossif, uno de los documentales más importantes sobre la Guerra Civil, que recogía la interpretación nacionalista de Guernica y de su bombardeo como un ataque al pueblo vasco, idea que ya había aparecido en los documentales producidos por el Gobierno de Euskadi en 1937 y 193816.

			El ejecutivo vasco en el exilio recibió también peticiones de colaboración por parte de cineastas estadounidenses que querían hacer filmes de ficción sobre los vascos. Por ejemplo, el guionista Stewart Stern se dirigió en 1952 al delegado del Gobierno de Euskadi en Nueva York, Jesús Galíndez, pidiéndole ayuda para un proyecto sobre una historia de amor ambientada en el País Vasco. El filme, que se iba a titular A Flight of Wild Pigeons, con la actriz italiana Pier Angeli dando vida a una joven enamorada de un campesino vasco, nunca se hizo realidad, aunque Stern llegó a viajar al País Vasco para situar la historia17. Lo paradójico del caso es que Stern, pese a haber contactado con el Gobierno vasco para ser fiel a la realidad en ese proyecto, años después fue coguionista de El desfiladero de la muerte (1959), de Russell Rouse, la más bochornosa visión de los vascos en el cine estadounidense18.

			Además, los centros del PNV en el exilio europeo y americano organizaban proyecciones de los documentales de la guerra –en particular del Guernika de Sobrevila– con motivo de fiestas o efemérides. De este modo, trataban de mantener viva entre la población exiliada la memoria nacionalista vasca de la Guerra Civil. Demostrando la difusa frontera entre el nacionalismo político y el vasquismo cultural, el propio PNV compró también los derechos de distribución de películas documentales sobre Euskadi realizadas antes de la guerra, para exhibirlas entre los vascos del exilio. Dado que en este caso se trataba de filmes sobre la geografía y las costumbres vascas, no estrictamente nacionalistas, era necesario introducir en ellos ligeros cambios, para que se convirtieran en instrumentos de difusión de la nacionalidad vasca. Esto fue lo que sucedió con Sinfonía vasca (1936), un documental dirigido por el alemán afincado en España Adolf Trotz, cuyos derechos fueron adquiridos en 1951 por el PNV. Aunque este documental era políticamente neutro (e incluso estaba relacionado con sectores no nacionalistas), los dirigentes del partido pensaban que, con un pequeño cambio en sus letreros iniciales, el filme serviría para mantener viva la memoria de una Euskadi idealizada, entre “todo vasco ausente de su pueblo”19.

			También en el extranjero continuaron produciéndose, al igual que en la etapa anterior, documentales que recogían, si no la visión nacionalista del País Vasco, sí una mirada vasquista, compatible con el nacionalismo, tal y como sucedía con Sinfonía vasca. Se trataba de visiones muy distintas, incluso políticamente opuestas al PNV, pero que demostraban lo extendida que estaba cierta imagen romántica e idealizada del País Vasco, solo en parte vinculada al nacionalismo. Un buen ejemplo de ello es la película alemana Im Lande der Basken (1944), dirigida por Herbert Brieger, que era un intento de plasmar en imágenes una visión mítica del pueblo vasco, pasada por el filtro de la propaganda nazi. Este documental –filmado por completo en el País Vasco francés, entonces ocupado por el Ejército alemán, en el ocaso de la Segunda Guerra Mundial– muestra paisajes, tradiciones, deportes y bailes vascos. Su producción no puede separarse de los frustrados intentos nazis de acercarse al PNV y a otros movimientos nacionalistas europeos, como el bretón, para construir un nuevo orden territorial en Europa occidental según principios étnicos, bajo la hegemonía alemana20.

			Aun apartados por completo del matiz nazi de Im Lande der Basken, la visión del País Vasco que aparece en otros documentales extranjeros posteriores no era muy diferente. Por ejemplo, el cineasta estadounidense Orson Welles dirigió The Basque Country (1955), un documental en dos partes de la serie televisiva Around the World with Orson Welles. Reflejando esa idea de oasis, tan cara a la mentalidad nacionalista, este documental describía una sociedad ajena al progreso, sumida en un mundo idílico, con el deporte de la pelota como símbolo de la identidad del “pueblo más antiguo de Europa”. Como afirma McBride, The Basque Country ofrecía “la anacrónica simplicidad de un virginal primitivismo, como antídoto a la hipercivilizada e hipermecanizada naturaleza de la vida en el siglo XX. La predilección de Welles por los vascos, que se resisten a la idea de fronteras y tercamente persisten en sus modos de ser, refleja la típica preferencia de Welles por lo medieval frente a lo moderno”21. Esta visión del País Vasco tenía algo que ver con el modo nacionalista vasco de autorrepresentarse, que tendía a mostrar una Euskadi “virginal”, anclada en lo medieval, cuando en realidad se trataba de un país que desde finales del siglo XIX se había modernizado a marchas forzadas.

			En cualquier caso, no puede decirse que la visión de Welles –ni mucho menos la de Brieger– fueran nacionalistas vascas. Además de que sus documentales tenían enfoques diferentes, la visión idealizada de Euskadi que ambos presentaban tampoco era exclusiva del nacionalismo vasco, sino que enlazaba con la tradicional mirada romántica de los viajeros extranjeros que en el siglo XIX visitaban el País Vasco, idealizando el mundo rural, el caserío, la pelota o las danzas22. Obviando la industrialización producida a finales del siglo XIX en el País Vasco, algunos de estos estereotipos habían pasado al cine, tanto de producción vasca como extranjera, y eran compatibles con perspectivas ideológicas diferentes, aunque el nacionalismo diera un paso más, sacando conclusiones políticas de esa mirada sublimada del pueblo vasco.

			El interés de los dirigentes nacionalistas vascos por el cine como medio de propaganda y de desarrollo de la conciencia nacional les llevó incluso a promover algún documental en el exilio. Este fue el caso del filme amateur Gure Sor Lekua (“Nuestra Patria”, 1956), del vascofrancés André Madre, inspirado por Hernandorena, el director de Euzkadi (1933); o de los rodados en euskera por el delineante bilbaíno afincado en París Gotzon Elorza, entre finales de los años cincuenta y la primera mitad de los sesenta. Por medio de estas películas artesanales, Elorza buscaba convertir el euskera en una lengua cinematográfica, en el contexto de la recuperación cultural de la conciencia nacional vasca, que tendrá su correlato en el País Vasco del final del franquismo. Varios dirigentes del PNV, como Irujo y Leizaola, asistieron a proyecciones de sus documentales en París. Y es que, como indica Zunzunegui, en ellos “se testimonia, de manera críptica, una voluntad decididamente nacionalista. Y no porque el comentario […] sea en euskera, sino por la aparición de lo que podríamos denominar imágenes de resistencia”: los colores de la ikurriña, prohibida por Franco, el cementerio donde había estado la tumba de Sabino Arana y, como siempre, el árbol de Guernica23.

			Pero el fruto más importante de este esfuerzo fue el cortometraje documental Los hijos de Gernika (La lucha del pueblo vasco por su libertad) (1968), de Segundo Cazalis, producido en Venezuela a impulsos del PNV. La película fue montada a partir de material de archivo sobre la Guerra Civil, cedido por el Gobierno vasco en el exilio, y de imágenes del País Vasco tomadas furtivamente y, por ello, de escasa calidad. Estas imágenes clandestinas, filmadas en formato amateur, mostraban las concentraciones convocadas en el País Vasco con motivo del Aberri Eguna y del 1.º de Mayo de 1967, que habían sido disueltas por la policía.

			Dado que, en el exilio, y con el franquismo todavía implantado en España, no había necesidad de mostrar ninguna moderación, Los hijos de Gernika era un filme de radical propaganda nacionalista. Pero, a diferencia de otros documentales semejantes, con su visión idílica de Euskadi como un país aislado y montañoso, heredero de una democracia secular, este filme daba el paso hacia el nacionalismo político, presente en la visión de la Guerra Civil y de la represión franquista en la década de 1960. El propio título de esta cinta también es revelador puesto que, a pesar de no ser una película sobre el bombardeo de Guernica, se eligió el nombre de esa localidad para mostrar que era el alma de un pueblo vasco, atacado por España en una “guerra de exterminio”, que continuaría hasta que Franco desapareciera. Como si de una premonición se tratara, en la banda sonora el cántico tradicional asociado a Guernica, el Gernikako Arbola, había sido sustituido por el Eusko Gudariak, un himno cuyo origen está en el PNV de la Guerra Civil, pero que a partir del juicio de Burgos de 1970 sería vampirizado por ETA y por la izquierda nacionalista radical24. A pesar de la modestia de su producción, Los hijos de Gernika tuvo una gran influencia en el exilio vasco en Europa y América, llegando a mostrarse en el País Vasco de forma clandestina a partir de 1970.

			Mientras se desarrollaban esas iniciativas en el exilio, en el País Vasco bajo el régimen de Franco el cine de contenido nacionalista explícito estaba prohibido por la censura. Aquí solo era posible ver visiones folclóricas y románticas del País Vasco, que podían coincidir en parte con esa imagen idealizada que tenía el nacionalismo, pero sin permitir consecuencias políticas. Especialmente interesante es el largometraje de ficción Amaya (1952), de Luis Marquina. Se trata de una versión de la mencionada novela decimonónica Amaya o los vascos en el siglo VIII, de Navarro Villoslada, una obra polivalente, que podía ser asumida tanto por el nacionalismo vasco como por los defensores de la identidad navarra y por el tradicionalismo español. A pesar de haber sido producida en 1952, en un momento en que el franquismo mostraba aún su cara más dura, Amaya recoge algunos iconos y elementos legendarios muy próximos al nacionalismo vasco tradicional. Este carácter insólito, mezcla entre nacionalismo vasco y franquismo, que tienen algunas secuencias de este filme ha llevado a pensar en la existencia de un control en la sombra de esta producción por parte de personas ligadas al PNV, lo que explicaría el extremo vasquismo de Amaya25. Sin embargo, ninguna fuente documental confirma lo que hubiera sido una maniobra genial por parte del PNV, controlando una producción oficialmente franquista hasta hacer que su contenido se acercara lo más posible, dentro de los estrictos límites de la censura, al imaginario nacionalista vasco.

			Frente a la situación cerrada de la posguerra, a partir de la década de 1960 la leve apertura del franquismo permitió un importante desarrollo de actividades vinculadas a la lengua y a la cultura vascas. Dentro de esta resistencia cultural, que politizaba todos los ámbitos de la vida cotidiana, el cine ocupó un papel muy importante. Su principal manifestación –relacionada con las ideas del escultor Jorge Oteiza, a la búsqueda de una expresión artística exclusiva vasca, supuestamente de raíz prehistórica– fueron los documentales dirigidos por Fernando Larruquert y Néstor Basterretxea, y en especial el largometraje Ama Lur (“Tierra Madre”, 1968).

			Aparentemente, Ama Lur es un documental más sobre la geografía, las costumbres y el folclore vascos. Aunque algunos iconos tradicionales –como la pelota, las fiestas y las danzas, un lugar común en la representación fílmica del País Vasco desde el primer tercio del siglo XX– tienen una gran presencia en el filme, Ama Lur no deja a un lado la cara urbana e industrial de Euskadi. El documental comienza recordando a vascos universales, como san Ignacio de Loyola, el fundador de la Compañía de Jesús, o los escritores Miguel de Unamuno y Pío Baroja, muy alejados del nacionalismo vasco. También los tipos humanos mostrados en la pantalla, representando a los vascos corrientes, engloban lo rural y lo urbano, lo tradicional y lo moderno. Esta dicotomía está presente a lo largo de todo el largometraje: junto a la Edad Media, la pesca tradicional, las labores del campo, la madera, el pastoreo y las antiguas ferrerías, aparecen las minas de Vizcaya, las grandes industrias y la Bolsa de Bilbao; junto al carnaval, la pervivencia del mundo mítico y de la hechicería, la poesía de improvisación popular, las estelas funerarias y los dólmenes y pinturas rupestres de la Prehistoria, se muestran las modernas obras escultóricas de Eduardo Chillida y del propio Oteiza. Como no podía ser de otra forma, en un filme que quería mostrar el alma del pueblo vasco, el árbol de Guernica, con la voz en off de los reyes jurando respetar los Fueros, pone fin a la película.

			Con independencia de su contenido y de su intento de crear un lenguaje cinematográfico propio, arraigado en la tradición vasca, Ama Lur es inseparable del momento álgido de la resistencia cultural contra el franquismo, en el que se estrenó. Es cierto que la película tuvo problemas con la censura, que obligó a citar la palabra “España” un número determinado de veces y a suprimir los planos del Guernica de Picasso y varias imágenes simbólicas, como las del árbol de Guernica nevado, que trataban de representar el invierno por el que el País Vasco estaba pasando durante el franquismo. Sin embargo, la censura no impidió la idea nacional vasca que recorre todo el filme, acentuada en algunas secuencias, como la que define al País Vasco como un “pueblo soberano”.

			Las críticas a Ama Lur en el País Vasco fueron muy variadas y todavía hoy se sigue discutiendo sobre la ideología que sustenta la película. Para algunos sería una visión simplista de lo vasco, identificada sin más con la del PNV. José Luis Rebordinos, por ejemplo, afirma que Ama Lur no es más que “una colección de estampitas, torpemente engarzadas y vaciadas de todo contenido”, que “solo puede hacer las delicias de los nacionalistas más cavernícolas”. El filósofo Fernando Savater añade que, a “juzgar por lo que el documental nos enseña, ser vasco es un fenómeno que tiene más que ver con la botánica o la geología que con la convención política: es cuestión más agropecuaria que ciudadana”26.

			Frente a estas acusaciones, otras fuentes indican que el PNV se mostró “opuesto al film en aquella época”, tal vez porque las ideas de Oteiza, que se reflejaban en él, no coincidían con su visión más tradicional del País Vasco27. No obstante, posteriormente algunos de los líderes del PNV, como Xabier Arzalluz, recordaban que al ver Ama Lur sintieron “unos escalofríos que hacían que tu corazón se llenase de gozo […]. La realidad de tu pueblo estaba condensada allí, estaba delante de tus ojos y tú eras parte de ello. Y tus ojos se llenaban de lágrimas que te oscurecían la imagen pero te llenaban de emoción”28. Un comunicado de ETA, fechado en 1970, incluía entre las muestras de la represión franquista contra el pueblo vasco el hecho de que Ama Lur hubiera sido “revisada, controlada y mutilada, hasta dejarla en lo menos vasca posible”29.

			Es cierto que sus directores no querían poner los cimientos del nuevo cine vasco, sino simplemente hacer una película, pero el sentido de un filme va más allá de la voluntad explícita de su autor, e incluso se modifica con el paso del tiempo. De hecho, el carácter simbólico del filme, en una época en que la oposición política nacionalista al franquismo se sustituía muchas veces por la acción cultural, está fuera de toda duda. No es extraño que Ama Lur tuviera un importante éxito de público en el País Vasco, sirviendo de caldo de cultivo, junto a otras manifestaciones culturales, para el resurgir del nacionalismo vasco en la Transición a la democracia.

			La Transición: un debate interminable y un ensayo de cine nacional

			Aunque Ama Lur podría considerarse un ensayo en este sentido, la relación entre cine y nacionalismo vasco cambió a partir de la Transición a la democracia, que para el País Vasco fue unida a la recuperación de la autonomía, suprimida con la derrota en la Guerra Civil. La libertad de expresión, ganada con dificultades desde 1975, permitía por fin a los nacionalistas vascos, como al resto de la oposición antifranquista, expresar su ideología y su identidad a través de los medios de comunicación y en concreto volver a realizar películas, como había sucedido antes de la Guerra Civil.

			Sin embargo, con un nacionalismo vasco mucho más heterogéneo que en 1936, sus relaciones con el cine pasaron a ser multipolares, pues el PNV había perdido su anterior monopolio, ante la aparición de la izquierda nacionalista radical vinculada a las dos ramas de ETA. Aunque antes de la Guerra Civil ya habían aparecido artículos en la prensa del PNV –como el mencionado de Ariztimuño– sobre lo que debía ser el cine nacional vasco, en la Transición esta cuestión fue objeto de un debate más político que cinematográfico, que dividió a los diversos sectores del nacionalismo vasco. Y es que hablar de cine en el País Vasco de la Transición era no solo hablar de arte, sino también de política, de identidad, de lengua, de violencia o incluso de lucha de clases.

			Aunque la polémica sobre el concepto de cine vasco había comenzado ya poco antes de la muerte de Franco, fue en febrero de 1976 cuando el Cine-Club Universitario de Bilbao organizó las Primeras Jornadas de Cine Vasco, que pretendían “construir un cine nacional”, fundamentalmente en euskera, y que estuviera “al servicio de los intereses populares del pueblo vasco”30. Muchas veces se utilizaba un lenguaje no solo nacionalista sino nacional-revolucionario, que se explica por la situación política vasca tras el final del franquismo, cuando parecía que la etapa del nacionalismo democristiano del PNV había pasado, ante el empuje del nuevo nacionalismo de izquierdas, en sus diferentes versiones.

			Además, estas discusiones no pueden aislarse de un debate internacional –que la persistencia del régimen dictatorial en España hizo que aquí se retrasara en torno a una década– sobre la posibilidad de constituir cines nacionales alternativos, como sucedió en Quebec y en Bretaña, o –en países del tercer mundo– cines que construyeran identidades poscoloniales31. Tampoco el debate vasco puede aislarse de la situación del conjunto de las nacionalidades españolas, que en las mismas fechas contaban con movimientos semejantes, a la búsqueda de sus propios cines nacionales. Como indica Trenzado, esta “reivindicación de cinemas nacionales se vinculó irrescindiblemente a las posiciones izquierdistas más radicales, que no solo pedían la independencia de sus respectivas naciones, sino la revolución socialista”32. Así, las Jornadas de Cine de las Nacionalidades de Galicia de 1976 declararon que los cines nacionales eran aquellos “que conciben el fenómeno cinematográfico como instrumento de lucha de las clases explotadas de las distintas nacionalidades del Estado español”33. En este ambiente, no es extraño que en el País Vasco las posturas de la mayor parte de los participantes en la polémica estuvieran más cerca del nacionalismo radical de izquierdas (EE o HB) que del nacionalismo moderado del PNV, aunque –como veremos en los siguientes capítulos– ese cine revolucionario no rompiera del todo con la idea del oasis vasco mostrada en la pantalla por el cine vinculado al nacionalismo tradicional.

			Aunque resulta imposible analizar la interminable polémica que afectó al concepto de cine vasco, la transcripción de algunas opiniones vertidas en la época puede ayudarnos a entender la interacción entre cine, política e identidad nacional que se dio en el País Vasco de la Transición y cómo la visión tradicional del cine que tenía el nacionalismo moderado se estaba poniendo en cuestión. Así, la opinión de los cineastas o teóricos del cine ligados a HB era lógicamente la más radical. Por ejemplo, Jesús María Zalakain afirmaba en 1976 que el cine vasco debía ser exponente de la personalidad vasca, convertirse en instrumento de la lucha política de Euskadi, utilizar todo lo posible el euskera y alejarse de los mercados del capitalismo, para ser un cine popular vasco34. En la misma línea, la directora Mirentxu Loyarte reivindicaba específicamente el cine de combate: “En nuestra ‘resistencia cultural’ hay un punto cuasimarginado: el cine […]. Nosotros necesitamos ese arma”35.

			El cineasta Antxon Eceiza, también vinculado a HB, remachaba que el “cine nacional vasco” debía ser útil en “el combate para la recuperación de nuestra identidad”. Pero Eceiza no se quedaba ahí y apostaba por un cine en euskera que, “en la violenta lucha en que estamos empeñados por el rescate de nuestra cultura”, fuera reflejo de una “victoria popular de claras connotaciones revolucionarias […], testimonio de nuestra Historia, e instrumento de nuestro caminar hacia la realidad plena de nuestra identidad, hacia una Euskadi que soñamos independiente, socialista, reunificada y euskaldun [vascoparlante]”36. Estas proclamas, enmarcadas en la situación política de la época, iban unidas a una marcada preferencia por el cine documental frente a la ficción, pues el primero sería más próximo a la realidad vasca y, por tanto, más útil en el combate en el que el cine debía participar.

			Mucho más moderado era el lingüista y miembro del PNV Koldo Mitxelena (paradójicamente, el mejor conocedor del euskera de los que intervinieron en la polémica), que no solo se oponía a un cine revolucionario vasco sino que matizaba esa necesaria identificación de cine vasco y cine en euskera. En este sentido, Mitxelena explicó que “hay que tener cuidado al tratar los temas propios, porque tal y como se llevan a cabo pueden encerrarse en un plano meramente localista. Si verdaderamente queremos hacer algo, hay que darle una amplitud general, una universalidad cultural”37.

			Desde una perspectiva más cultural, aunque con implicaciones políticas, el crítico José María Unsain se planteaba la necesidad de que el cine vasco tuviera “una estética propia, que integre modernidad y herencia artística (de las pinturas del Paleolítico a la literatura oral, pasando por la escuela escultórica de Juan de Anchieta y las manifestaciones parateatrales)”38. Por último, Paco Avizanda criticaba en Ere (revista vinculada a EE) el carácter documental que algunos reclamaban para un cine pegado a la realidad sociopolítica de Euskadi. Para él, la polémica tenía presupuestos exclusivamente ideológicos, ya que algunos pretendían erigirse (como habían hecho los nazis en la Alemania de los años treinta) en censores “patrióticos” y suministradores de patentes nacionales a las películas que se produjeran. Por el contrario, Avizanda propugnaba sentar las bases de una industria del cine en el País Vasco, sin olvidar el marco del Estado español. Esta postura, mucho más realista, fue avalada por otros cineastas y fue finalmente la que se impuso por la vía de los hechos, huyendo de definiciones metafísicas del cine nacional vasco.

			En el fondo, la polémica enfrentaba –con sus matices y posturas intermedias– a quienes pretendían convertir al cine en un instrumento de lucha y concienciación nacional o nacional-revolucionaria vasca y quienes lo consideraban básicamente una industria, que necesitaba hacerse con un mercado para sobrevivir y no partir de definiciones nacionales o de teorías estéticas preconcebidas. Con el tiempo –y no por casualidad en el momento en que empezaron a producirse películas en el País Vasco, pasando de la teoría a la práctica–, algunos se irían dando cuenta de que esas definiciones esencialistas o meramente combativas estaban de más. Así, el productor Ángel Amigo declaraba en 1984 que “aquí hay que hacer películas y las definiciones sobran mientras tanto”. De hecho, la mayor parte de los analistas terminarían poniendo de manifiesto el carácter pragmático de la definición del cine vasco, por encima de etiquetas nacionales39.

			Más allá de este debate teórico, merece la pena detenerse ahora en la serie documental Ikuska (“Mirando”, 1979-1985), puesto que en ella había una voluntad explícita de crear los cimientos de una cinematografía nacional vasca. Se trataba de veinte documentales, más un prólogo, sobre diversos temas vascos, filmados en euskera, que pueden considerarse la concreción práctica del concepto de cine vasco que se discutía teóricamente en la Transición. Algunos críticos fueron muy duros con los Ikuska, a los que acusaron de dar una visión parcial, exclusivamente nacionalista, de la realidad vasca. Así lo demostraría el hecho de que al frente de su productora, Bertan Filmeak, estaba Antxon Eceiza, vinculado a HB, quien declaró que con estos documentales buscaba “construir las bases de una cinematografía nacional”. Por el contrario, hubo quien los consideró propios de un nacionalismo vasco conservador, ligado al PNV. En la práctica, la visión parcial de algunos de los Ikuska es evidente, pero inciden más en la creación de un sentimiento nacional genérico que en la propaganda a favor de un determinado partido político. De hecho, con independencia de que Eceiza y Bertan Filmeak dieran un etalonaje a toda la serie, el hecho de que cada cortometraje fuera realizado por un director diferente les concedía cierto grado de heterogeneidad, siempre dentro del marco del nacionalismo vasco40.

			Aunque en los siguientes capítulos analizaré algunos de los Ikuska, que reflejan determinados aspectos de la historia del nacionalismo vasco, ahora vale la pena detenerse en el último número, producido en 1985, ya que está dedicado a resumir la idea de cine nacional vasco que defendían. La mano de Eceiza, que además de coordinar la serie fue también director de este número, se hace presente en el concepto de cine vasco que aquí se defiende y en el que es obvia su cercanía a la izquierda nacionalista radical. Con unas imágenes de un paisaje vasco cubierto por la niebla, este Ikuska recuerda, en primer lugar, cómo estaba Euskadi cuando había comenzado a prepararse la serie, en 1978: “Con nieblas. Habían pasado tres años desde la muerte de Franco. Por todas partes la gente se afanaba en limpiar la niebla. Algunos tenían claro el futuro desde mucho antes, otros decían tenerlo claro”. Estas dos últimas afirmaciones iban unidas a sendas imágenes de mítines de HB, el partido político próximo a ETA-M (los que “tenían claro el futuro”), y del PNV y del PSOE (los que solo “decían tenerlo claro”).

			Para Eceiza, “el nexo entre el pasado y el futuro” era el veterano político vasco Telesforo Monzón, antiguo dirigente del PNV en la Segunda República, que en el exilio se había ido alejando de su partido para acercarse a ETA, hasta convertirse en uno de los fundadores de HB en 1978. El propio Monzón dejaba claro en el filme que la herencia del fundador del PNV correspondía ahora a ETA: “¿Qué era Sabino Arana Goiri? Un utópico. Utópicos, los que hacen avanzar el mundo. Vosotros, utópicos, traeréis la libertad de Euskadi”. Para que no quedara ninguna duda, la locución del filme aclaraba que Monzón “se refería a los gudaris de ayer y de hoy”, una de los lemas favoritos de este líder, que comparaba constantemente la lucha de los gudaris o soldados nacionalistas de la Guerra Civil con la de los miembros de ETA. Esta idea de Monzón siempre ha sido rechazada por el PNV, para el que existe una gran diferencia entre los gudaris de 1936, que luchaban una guerra justa en defensa de su patria, y los etarras que asesinaban por ella41.

			Según Eceiza, habría otra manera de luchar por la libertad de Euskadi, aparte de la de ETA, y esta era la de conseguir un cine nacional vasco. Por ello, el concepto de gudari se refería “también a los que, con su trabajo diario hacen avanzar el país y a los que se esfuerzan por recuperar nuestra identidad. Entre ellos y juntamente con ellos empezamos nuestro trabajo, los que creíamos en el cine vasco. Era el trozo de niebla que nos tocaba disipar”. Según este filme, “Euskadi es una nación y en consecuencia, el cine vasco tiene que ser parte de la cultura nacional”. Sin embargo, esta idea de cine nacional vasco no era neutra, pues, dentro del nacionalismo, optaba por un determinado sector. Para el Ikuska 20, aunque ahora había “mucha menos niebla”, “los problemas y las luchas de Euskadi” en 1984 eran “similares” a los de 1978, cuando se había comenzado la serie. De esta forma, Eceiza obviaba los avances democráticos producidos desde entonces, así como la aprobación del Estatuto y la formación del Gobierno vasco en 1980. Las últimas imágenes del documental, mostrando una gran concentración de HB en el entierro de un miembro de ETA, confirmaban la idea de Monzón de que el nacionalismo del pasado (el PNV) debía dejar paso al del futuro (ETA y HB). Es cierto, como ya he señalado, que no todos los Ikuska tenían un mensaje tan específico a favor de HB. Sin embargo, la preeminencia de esa idea de cine vasco ligada a la izquierda nacionalista radical –dividida entonces en varios sectores– tendría sus consecuencias en la producción cinematográfica vasca de la Transición.

			La televisión y la política cinematográfica del Gobierno vasco

			Antes de iniciar la parte principal del libro, dedicada al análisis de las películas sobre la historia del nacionalismo vasco, realizadas todas ellas en estas últimas décadas, es necesario explicar, aunque sea brevemente, la incidencia que en la producción cinematográfica vasca han podido tener los factores tecnológicos y legales. Y es que, si para comprender esos filmes hay que tener en cuenta el contexto político y social en el que se produjeron, también es necesario prestar atención a la política cinematográfica diseñada desde el Gobierno vasco, en manos del PNV desde 1980 hasta 2009, y a la existencia desde 1982 de una televisión vasca. 

			En efecto, no solo la situación política vasca tras la muerte de Franco era muy diferente a la de 1936. También la estructura de la producción audiovisual había cambiado radicalmente, haciendo difícil que un partido produjera una película, tal y como había hecho la dirección del PNV con Euzkadi en 1933. Por el contrario, los partidos y grupos ideológicos tenían ahora otras formas de incidir en el imaginario colectivo. El desarrollo de la televisión había supuesto un auténtico desafío para el cine, pero también una posibilidad de ampliación del mercado audiovisual, que ya no se centraba en exclusiva en la producción de películas para su exhibición en salas de cine42. A ello hay que añadir la difusión del vídeo doméstico; el boom de la distribución en DVD y, por último, la entrada en escena de Internet y de los videojuegos, multiplicando las pantallas audiovisuales a las que tiene acceso la población.

			Estos últimos fenómenos solo en la actualidad están empezando a influir en el tema que estamos tratando, mientras que la televisión tuvo ya una importante repercusión en las relaciones entre el cine y el nacionalismo vasco desde la Transición. El 31 de diciembre de 1982, dos años y medio después de creación del Gobierno vasco, se ponía en marcha Euskal Telebista (ETB), la televisión pública vasca, que inicialmente emitía en euskera, aunque cuatro años después creó un segundo canal en castellano. ETB rompía así en territorio vasco –como lo hicieron después las demás televisiones autonómicas– el monopolio ejercido desde 1956 por Televisión Española (TVE), que en 1990 se quebraría aún más por la autorización de las televisiones privadas.

			La nueva televisión vasca no solo podía servir para promover el uso del euskera entre la población. Siguiendo el modelo de la mayoría de las televisiones públicas de la Europa continental, incluyendo TVE, ETB fue desde el principio una cadena controlada por el Gobierno vasco. Y dado que este estuvo ininterrumpidamente, entre 1980 y 2009, presidido por el PNV, no es de extrañar que desde ámbitos no nacionalistas surgieran acusaciones de que este partido utilizaba ETB para fomentar el nacionalismo, no solo en los informativos, sino también en otros programas43. El nivel de control político de ETB por el Gobierno vasco, tanto en la época del PNV como en el interregno socialista de 2009-2012, y su incidencia en los programas documentales o de ficción histórica es un tema que habrá que estudiar a fondo en el futuro. Lo cierto es que poder disponer de una televisión pública, más o menos bajo su control, abría al PNV nuevas perspectivas en su relación con la producción audiovisual. No es casual que, durante los años de Gobierno del PNV, ETB emitiera un buen número de documentales sobre la historia del nacionalismo y del País Vasco44.

			A ello hay que añadir que, como en toda Europa, la inmensa mayoría de las películas vascas de las últimas décadas se han producido gracias a las subvenciones públicas, tanto del Gobierno central como del autonómico. Asimismo, las televisiones, públicas y privadas, contribuyen a la producción cinematográfica, adelantando fondos en concepto de derechos de antena o coproducción45. Por ello, el control de ETB y del Gobierno vasco –y específicamente del Departamento de Cultura, que se encarga de la producción cinematográfica– por el PNV desde 1980 podía abrir la puerta a la realización de películas subvencionadas y por tanto, de alguna manera controladas por ese partido. Se trataba de una situación completamente novedosa, puesto que, por primera vez a lo largo de su historia, el nacionalismo vasco se encontraba en condiciones de llevar a la práctica una producción audiovisual propia y abordar sin trabas la reconstrucción de la memoria cinematográfica de su propia historia. Esto hizo que desde 1980 en adelante, frente a la casi absoluta sequía de etapas anteriores, se multiplicara el número de largometrajes producidos en Euskadi, aun siendo muy inferior a los realizados en Madrid o en Cataluña.

			Cabría preguntarse si este cine, que por primera vez en su historia el nacionalismo vasco podía controlar desde las instituciones, respondía a unos patrones predeterminados, que podemos identificar con los del PNV, el partido que dirigía el Departamento de Cultura. Sin embargo, no parece que este grupo político aprovechara su permanencia al frente de la política cinematográfica del Gobierno vasco para producir un gran número de películas ideológicamente afines. Por un lado, el montante total de esas subvenciones, en comparación con las cantidades que el Departamento de Cultura dedica a ETB, nunca ha sido demasiado alto, permitiendo producir en el País Vasco solo unas pocas películas por año. En toda la década de 1980, por ejemplo, se produjo en Euskadi una media de 3,5 largometrajes cada año, lo que supone un bagaje no excesivamente elevado, aun siendo muy superior a las cifras raquíticas de las décadas precedentes46. La producción cinematográfica propiamente dicha representa un mercado escaso, que es necesario repartir entre un sector muy atomizado y con pocas garantías de ser rentable, mientras la televisión pública es a priori un espacio más maleable y con una influencia más inmediata en la audiencia.

			Podría pensarse que, aunque no promoviera un cine de partido, tal vez el PNV buscó que fueran otros –cineastas profesionales no vinculados a él, dispuestos a aprovechar cualquier oportunidad para conseguir subvenciones– los que produjeran películas que, al estar subvencionadas por el Gobierno vasco, en el fondo defendieran su ideología. Se trata de una pregunta muy difícil de responder, puesto que hacerlo supone interpretar y juzgar intenciones sin una fuente documental sólida. En cualquier caso, para tener suficientes elementos de juicio es necesario recordar los rasgos fundamentales de la legislación cinematográfica del Gobierno vasco desde 1980. La evolución de esta normativa puede haber tenido cierta incidencia sobre los temas seleccionados a la hora de presentar un proyecto cinematográfico, así como en el tratamiento que el cine vasco ha dado al nacionalismo en cada época.

			Según el Estatuto de 1979, el Gobierno vasco tiene competencias en la promoción cinematográfica vasca, aunque sus subvenciones son compatibles con las procedentes del Ministerio de Cultura español y con las diversas instituciones europeas. En 1982, el Gobierno vasco aprobó su primera normativa de promoción de la producción cinematográfica, que concedía ayudas a fondo perdido a productoras afincadas en Euskadi. Los beneficiarios se comprometían a rodar los exteriores en el País Vasco, a contar con un determinado porcentaje de técnicos e intérpretes vascos y a entregar al Gobierno una copia de la película en euskera. Dado que esta copia era doblada muchas veces después de finalizar el filme y solo para obtener la subvención, la normativa provocó un incremento artificial de la presencia de la lengua vasca en el cine, ante la escasa difusión de estas versiones.

			A pesar del incremento en el número de películas producidas en el País Vasco en la década de 1980, no se consiguió crear una infraestructura industrial cinematográfica propia. Por ello, en 1990 el Gobierno vasco decidió modificar el sistema de ayudas al cine, poniendo fin a las subvenciones a fondo perdido y creando Euskal Media, una sociedad pública de carácter mercantil, dependiente del Departamento de Cultura, que participaría en la coproducción de las películas y trataría de consolidar el tejido productivo, evitando que las productoras vivieran solo de subvenciones. Sin embargo, este sistema tampoco funcionó. Aunque internacionalizó los temas del cine vasco, dio lugar a polémicas entre los cineastas y el Gobierno y no acertó en la selección de los proyectos.

			En 1997 el Gobierno vasco decidió desmantelar Euskal Media y modificar de nuevo el sistema de ayudas a la cinematografía, previendo la devolución de las subvenciones cuando la película recaudara, en sus diversos soportes, un 80 % del coste reconocido en el presupuesto. A partir de 2003 volvieron las ayudas a fondo perdido, junto a la concesión de préstamos reintegrables sin interés para el desarrollo de proyectos audiovisuales. En general, estos cambios tampoco han conseguido dotar de fortaleza financiera al sector audiovisual vasco, que sigue siendo muy atomizado y dependiendo de las ayudas públicas. Otra línea de actuación en la que se ha insistido en la última década ha sido la mayor colaboración con ETB que, entre otras cosas, ha llevado a un resurgir del cine en euskera47. Aunque, a diferencia de Cataluña o Galicia, en el País Vasco el euskera sigue siendo una lengua minoritaria (en torno al 30 % de hablantes), el incremento de su uso y la labor de ETB en la formación de técnicos y actores vascoparlantes ha permitido que la presencia de la lengua vasca en el cine sea hoy mayor y menos artificial que en la década de 198048.

			Este repaso por la evolución de la normativa de apoyo a la producción cinematográfica del Gobierno vasco puede ayudar a entender el interés que el cine mostró por temas relacionados con la historia vasca y con el nacionalismo en la década de 1980, cuando el PNV acababa de poner en marcha la autonomía y existía un sistema de subvenciones a fondo perdido. No obstante, si en la década de los noventa el cine vasco diversificó sus temas fue no solo por el cambio de la política de subvenciones, sino también por otros factores, incluyendo la propia evolución de la sociedad, que fue abandonando la extrema politización de la etapa de la Transición.

			En cualquier caso, el hecho de que en la primera fase de la normativa cinematográfica (1981-1990) la dependencia del Gobierno vasco fuera más estrecha posiblemente ayudó a que los cineastas presentaran un mayor número de películas centradas en la cuestión vasca, que podrían más fácilmente ser del agrado del nacionalismo gobernante. Algunos cineastas acusaron al Gobierno vasco, sobre todo en la segunda mitad de la década de 1980, de rechazar la subvención de sus proyectos por motivos políticos, al no tratar de temas vascos pero, para confirmar la hipótesis de la parcialidad ejercida por el PNV desde el poder en la primera etapa del Gobierno vasco, sería necesario poder acceder a los expedientes de subvención de películas, que aún no están disponibles para los historiadores49.

			Sin embargo, algunos autores han adelantado conclusiones en esa dirección. Por ejemplo, Angulo señala que los “nacionalistas exigían ahora algo más de sutileza y no faltarán los realizadores que, alentados por las generosas subvenciones del gobierno vasco, se plegaron complacientes a ello […]. La forma más fácil de conseguir las preciadas ayudas oficiales era nadar a favor de la corriente. Así surgieron una serie de títulos que exaltaban diversas gestas protagonizadas por diversos prohombres de la historia vasca”50. Algo semejante señala el cineasta Alfonso Ungría, para quien una de las características del cine vasco de esa época sería la “carga ideológica nacionalista, acentuada por el partido en el poder”51, es decir, por el PNV. Sin embargo, el propio Ungría, que colaboró en esta política, no aclara por qué y cómo se produjo esa influencia desde el Gobierno vasco, hasta el punto de que Roldán afirma –en relación con las películas de esos años– que “el nacionalismo moderado en el poder se va a encontrar, sin buscarlo, con un impagable instrumento”52.

			Ante la falta de fuentes, no es posible saber, por el momento, si esa eclosión de películas históricas y sociopolíticas fue consecuencia de una estrategia pensada, promovida y controlada desde el Gobierno vasco, o de una adaptación, más o menos consciente o inconsciente, de los cineastas, deseosos de recibir subvenciones, a los ideales del nacionalismo en el poder o al propio ambiente de la época. Es cierto que el cine vasco de los años ochenta incluyó no solo filmes sobre la realidad política y social, sino también otras producciones sobre hechos muy alejados del presente, que casi se abandonaron en los años noventa. Siguiendo las teorías de Marc Ferro sobre interacción entre pasado y presente en el cine, en realidad esos filmes hablaban más de la actualidad vasca que del pasado histórico que contaban, aunque resulta imposible establecer límites claros entre los hechos en sí y su interpretación por la sociedad receptora o por cada espectador53. Este fue el caso de La conquista de Albania (1983), de Alfonso Ungría, que narra un hecho real: la fallida expedición de las tropas navarras en el siglo XIV para conquistar la lejana Albania. Este filme fue interpretado por algunos como una mitificación de la grandeza histórica de Euskadi o incluso como una crítica a ETA-M, cuya lucha sería tan absurda como la aventura de los expedicionarios navarros en Albania, frente a la opción negociadora de ETA-PM, con la que habían estado relacionados algunos de los promotores del filme54.

			Algo semejante sucedió con Akelarre (1983), de Pedro Olea, una historia sobre la brujería, la Inquisición y el enfrentamiento entre campesinos y señores en los Pirineos de Navarra en el siglo XVI. Tal y como indican Jordan y Morgan-Tamosunas, “la obra efectivamente ofrecía un modelo obvio sobre el conflicto entre las autoridades centrales y la tradición y la cultura vascas”55. Se trata de un trasunto de la represión centralista a la que el País Vasco habría estado sometido durante su historia, en la que la Iglesia habría colaborado para erradicar la primitiva religión vasca, supuestamente feminista. Desde el punto de vista político, Akelarre puede considerarse próxima a ciertas ideas nacionalistas, pero tanto su anticlericalismo como la lucha de clases entre el señor y el pueblo recuerdan determinados planteamientos de un nacionalismo de izquierdas, más que del PNV56.

			Además, otras películas de género histórico, producidas en el País Vasco de aquella época, trataban de alejarse expresamente de cualquier posible interpretación relacionada con el problema vasco contemporáneo. Incluso un tema tan sensible como el carlismo –al que algunos consideran un nacionalismo vasco avant la lettre– fue tratado en el cine vasco de los años ochenta sin caer en mitificaciones desde una perspectiva actual. Aunque el mismo hecho de elegir este tema es significativo, hay que destacar, por ejemplo, la ecuanimidad de un filme como Crónica de la Guerra Carlista (1988), de José María Tuduri que, mezclando ficción y documental, da voz tanto a los liberales como a los carlistas vascos del siglo XIX57.

			Sin embargo, la posibilidad de interpretar una película de género histórico en clave coetánea siempre está ahí, con independencia de la voluntad de sus autores. Tal y como indica Higson, hablando de los dramas de época británicos, “hay un considerable debate acerca de cómo ese tipo de películas deberían ser interpretadas, tanto en círculos académicos como en la prensa”58. El mero hecho de que se mencione una comparación anacrónica y la mezcla de elementos estéticos y políticos en la interpretación de estos filmes ya es revelador, pues demuestra la fuerza de una actualidad omnipresente, que es capaz de sobreponerse a la intención de los cineastas. Por ejemplo, comentado la película El Dorado (1988), de Carlos Saura, el diario conservador de Madrid Abc comparó la locura del aventurero vasco del siglo XVI en Sudamérica Lope de Aguirre, sobre la que versa el filme, con la del nacionalismo vasco. A pesar de que ni Saura ni la producción de El Dorado tenían nada que ver con Euskadi, este diario –caracterizado por una postura contraria a dicho nacionalismo– señalaba que, cuando Aguirre incita a sus soldados a declararse independientes del rey de España, “son los vascos los que llevan a cabo las proclamas de independencia bajo la coartada de la búsqueda y el encuentro de la libertad a orillas del río de las Amazonas”59. Así, aunque la fuerza de una actualidad conflictiva se hace presente, más o menos conscientemente, en las mentes de los autores o de los espectadores que ven una película sobre un lejano ayer, hay que evitar dar un valor absoluto a este tipo de interpretaciones, sacando de ellas consecuencias sobre el control político de cada producción.

			Por último, es necesario recordar que tan del PNV eran los responsables del Departamento de Cultura en la década de 1980, cuando se establecieron las subvenciones a fondo perdido, como los creadores de Euskal Media o los que idearon el sistema vigente en la década de 2000, que el PSOE no modificó tras llegar al Gobierno vasco en 2009. En general –y a pesar de que en los años ochenta sí pudo haber una mayor conexión, más o menos explícita, con las ideas de este partido o del nacionalismo en general–, todo indica que el PNV no se aprovechó de su larga permanencia al frente del Gobierno vasco para fomentar la realización de películas favorables a sus intereses, como sí hizo con ETB. De hecho, como iremos viendo en los siguientes capítulos, desde la Transición hasta la actualidad ha habido pocas películas sobre la historia del nacionalismo vasco que –por su origen, producción o contenido explícito– puedan vincularse directamente al PNV, mientras sí las hay más relacionadas con otros partidos nacionalistas, como EE o a HB.
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