Cine vasco y etnografia,
un camino abandonado

CARLOS ROLDAN LARRETA

INTRODUCCION

| género documental cobra una importancia fundamental en los prime-

ros afos del cine de Euskal Herria. Hay dos razones de peso que expli-
can este hecho. En primer lugar, tras anos de persecucién del hecho diferen-
cial vasco por parte del régimen franquista hay una légica respuesta por re-
encontrar una identidad oculta. Asi, los cineastas vascos se afanan en narrar
la dificil situacién politica presente o pasada —documental histérico— o bu-
cean a través de unas formas de vida ancestrales, la mayorfa en peligro de ex-
tincién, buscando en el pasado una mayor comprensién de la realidad. En
segundo lugar, hay una razén estrictamente prictica. El “cine vasco” moder-
no se inicia pricticamente de la nada y los primeros pasos siempre se procu-
ran dar en terrenos accesibles. Es indudable que el género documental, de en-
trada, presenta muchas menos dificultades en la resolucién técnica que el ci-
ne de ficcidn, fuertemente mediatizado por la direccién de actores, por la ca-
pacidad de éstos para dar verosimilitud a una obra o por la mera construc-
cién de un relato con un ritmo y una légica adecuada.

La eleccién de la férmula del documental permitird la realizacién de una
serie de peliculas en los afios setenta y primeros de los ochenta que por su la-
bor de recuperacién de una realidad histérica gozan hoy de un valor afiadi-
do al propio interés cinematogréfico que impulsé su creacién. Obras como
Los hijos de Gernika, El proceso de Burgos o Euskadi, asunto de Estado, dentro
del documental histérico o Ama Lur, Navarra; Las cuatro estaciones, Gipuz-
koa, Euskal Herri-Musika'y Nafarrako ikazkiniak-Carboneros de Navarra, éstas
de cardcter etnogréfico, aportan hoy en dia una valiosa informacién que ayu-
da a comprender mejor el pasado e incluso recupera para nuestra memoria
mundos que habian desaparecido para siempre. El presente articulo preten-
de realizar una semblanza histérica y critica centrada en torno a los docu-
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mentales de corte etnografico tan en boga en los afios setenta y que, por des-
gracia, han ido perdiendo vigor paulatinamente hasta llegar a nuestros dfas.

AMA LUR COMO PUNTO DE PARTIDA

La importancia de Ama Lur (1968) estriba en que por primera vez en va-
rias décadas una pelicula realizada por vascos con temdtica local es capaz de
llegar a las pantallas y llamar la atencién del publico. En ese sentido Ama Lur
sirvié de agente impulsor para muchos cinéfilos que se lanzaron a rodar si-
guiendo su ejemplo. El largometraje, un documental de corte histérico-et-
nografico con un marcado acento lirico, estd dirigido por Fernando Larru-
quert y Néstor Basterretxea. Las intenciones del documental se cifran princi-
palmente en dos aspectos; la informacién de una realidad escamoteada al
pueblo vasco por un régimen politico, —el franquista—, y la busqueda de un
lenguaje propio, estructurando el montaje cinematografico segtin las técnicas
de los bertsolaris.

“Nosotros empezamos en el cine por informar a nuestro pais de las cosas
que nosotros nos preguntdbamos (...) Y en otro aspecto buscidbamos una forma
de lenguaje cinematogréfico propio. (...) Yo me he fijado mucho en la estructu-
ra mental del bertsolari. Recuerdo que comentaba con Xalbador la manera de
abordar mis documentales. Yo lo primero que hago es preguntarme ;cémo ter-
mina?, entonces ruedo el material. Una vez establecido cémo va a terminar me
planteo cémo empezar el resto ya. “;Y qué te crees que hacemos nosotros?”, me
responde Xalbador. “Nosotros hacemos igual, cémo voy a terminar el verso, qué
voy a decir al final”; luego veo que tengo que empezar y todo el resto me sale
solo.

También me he fijado en las Koplak zaharrak, en los textos del siglo XVII,
XVIII, XIX, que relacionan el mundo interior con la naturaleza. “Como el agui-
la vuela sobre las altas cumbres, asi andaba yo en las alcobas de las mujeres”. Es

esa cosa que llevamos en la sangre, de alguna forma lo hemos heredado™.

Estas teorfas revierten en la creacién de un dindmico montaje capaz de
impactar en la retina del espectador por su fuerza y viveza. Un modo de ex-
presién tradicional se adapta con facilidad a un lenguaje moderno como el
cine. Asi, a una escena del carnaval de Lanz le sigue una procesién religiosa
que se funde en planos de machos cabrios, simbolo del Akelarre. Una escul-
tura de Mendiburu, un tronco de madera que parece haber sido surcado por
un hacha, se intercala entre planos de aizkolaris y la piedra que levanta el arri-
jasotzaile se convierte en el siguiente plano en una pelota de cuero que gol-
pea la pared del frontén.

Quiz4 esta brillantez en el tratamiento cinematogréfico adoptado para la
realizacién de Ama Lur sea el aspecto mds destacado del trabajo realizado por
Larruquert y Basterretxea. Pero el contenido del documental es también de
gran importancia. No hay que olvidar que el otro gran objetivo planteado
por los autores era precisamente informar al espectador vasco de su propia re-
alidad como pueblo. El retrato bosquejado en la pelicula, por tanto, recurri-
rd a la historia y a la etnografia, aportando notas politicas que la censura de

1. Entrevista con Fernando LARRUQUERT, 22/7/1992.
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la época —no hay que olvidar que estamos en 1968— perseguiria con ahinco
sin poder evitar el planteamiento abierto de alguna reivindicacién o incluso
la presencia de simbolos —la fugaz aparicién, por ejemplo, de la ikurrifa por-
tada por un dantzari en el cementerio de Heleta— rigurosamente prohibidos
por el franquismo.

A través de Ama Lur se asiste a un desfile de imdgenes que nos transpor-
tan rumbo al “ser” mds intimo vasco, un mundo de tradiciones y arte popu-
lar ligado a una civilizacién rural que ha perdido la partida frente a la socie-
dad urbana vigente hoy.

Los rostros en primer plano que miran a la cdmara al inicio de la pelicu-
la —rostros que responden al arquetipo original vasco—, la violenta batalla de
los atxetatupinak de Luzaide, los ritos de muerte, la presencia del hierro y las
formas de vida que crea, la extrana mezcla del mundo mdgico, mitico y car-
navalesco (Lanz, Zanpantzar de Ituren y Zubieta) con el mundo religioso
(procesién de Ardnzazu), los apuntes sobre la emigracién de los pastores a
América, las vertiginosas escenas de deporte rural (pelota vasca, ahari talka,
estropadak, aizkolariak, arrijasotzaileak), las festividades mds populares, la se-
cuencia de la prehistoria con el intenso texto de Jorge Oteiza, la representa-
cién del trabajo campesino, el bertsolarismo, el ritual de las dantzas, el mar,
el mundo obrero... estas presencias son el alma de la pelicula y convierten a
Ama Lur en un viaje, en una exploracién etnografica que recorre con sensi-
bilidad un mundo a punto de desvanecerse en el tiempo.

Y en medio de estas escenas de la vida rural abundan las notas de cardc-
ter histdrico que frecuentemente derivan en reivindicacién politica. Se perci-
be incluso cierta grandilocuencia exagerada en diversas voces en off que pre-
tenden dar a la obra un tono épico y sélo consiguen, en puntuales momen-
tos, crear alrededor del documental una atmdsfera rancia que ha colocado al
largo cerca de la vejez prematura. Por suerte, la belleza de Ama Luren su con-
junto logra hacer olvidar esos pequefos fallos —en este apartado hay que in-
cluir ciertas lagunas en la estructura narrativa— y hoy el film se perfila como
una obra de vital importancia en la historia cultural moderna de Euskal He-
rria. Las palabras vertidas por Néstor Basterretxea diez afios después del es-
treno ayudan a entender el verdadero sentido de Ama Lury su significado
dentro del contexto en que se realizé:

“Ama Lur tuvo que ser por fuerza una especie de recopilacién de los aspec-
tos de la vida cotidiana, del paisaje, de nuestra forma de vivir, un testimonio
—creemos— del alma vasca. El hecho de que abunden los elementos positivos, in-
cluso, de que puedan reflejar un cierto triunfalismo —lo que no escapa de un
andlisis negativo— nos parecié adecuado al momento que viviamos. Fue un es-
paldarazo, una afirmacién del vasquismo ante un régimen de fuerza™.

El primer paso estd dado. Esa ansiedad colectiva de recuperar un mundo
perseguido y de liberarse de la represién queda configurada en esta pelicula.
Otras van a seguir pronto su ejemplo. De Ama Lurva a permanecer ese afin
de informar a la sociedad de la realidad, labor presente en la obra de Pio Ca-
ro Baroja o en los documentales histdricos tipicos de la década de los seten-

2. Declaraciones de Néstor BASTERRETXEA, Egin, 26/1/1978.
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ta. ;O mds que en una herencia hay que pensar que estas obras posteriores
responden a una necesidad popular de reencuentro con la historia y las for-
mas de vida propias? Lo que si estd claro es que las interesantes innovaciones
en el campo del lenguaje cinematogrifico presentes en Ama Lur no gozarin
de continuidad en el futuro, pereciendo sin remedio, como tantas iniciativas
artisticas de la época.

EL CINE DOCUMENTAL EN EL PAIS VASCO DURANTE LOS
ANOS SETENTA. LA OBRA DE PIO CARO BAROJA

El acercamiento a los modos de vida vascos por parte del documentalis-
ta Pio Caro Baroja se hace ya presente en los inicios de su obra cinematogra-
fica al realizar en 1965 un cortometraje sobre el carnaval de Lanz, film, por
cierto, galardonado con un premio en el Festival Internacional de Cine Do-
cumental y de Cortometraje de Bilbao. Hasta esos momentos la carrera de
Caro Baroja se habia centrado en la critica e investigacién sobre cine —habia
escrito un estudio sobre el cine neorrealista italiano en 1952—y en el campo
de la realizacién, participando en varias peliculas como ayudante de direc-
cién. Pero a partir de la segunda mitad de los cincuenta sus esfuerzos se van
a canalizar a través de la realizacién de documentales, un género que se ade-
cla como ningtn otro a los postulados del neorrealismo, el movimiento ar-
tistico que tanto ha motivado a Caro Baroja en su carrera cinematografica’.

Aunque dentro del “cine vasco” realizado en los sesenta y setenta, la obra
de Caro Baroja se aproxima al trabajo de Larruquert y Basterretxea en su
apuesta por el documental frente a un cine politico comprometido con la
conflictiva realidad de la sociedad vasca —campo representado por cineastas
como Inigo Silva, Ifaki Nufez, Mirentxu Loyarte, Antton Merikaetxebarria
o Antton Ezeiza—, las diferencias entre la concepcién cinematogréfica de los
autores de Ama Lury Pio Caro Baroja son notables. La labor esencial com-
partida —la informacién al espectador (el pueblo) de su realidad més intima
y la tarea de rescate de un mundo en vias de extincién— toma luego diferen-
tes caminos al trasladar ese concepto a la cdmara de cine. Larruquert y Bas-
terretxea conceden un valor incuestionable a la gramdtica del lenguaje au-
diovisual, como ya se ha visto, siendo el gran beneficiado de este interés el es-
pectdculo cinematografico gracias a las brillantes soluciones dadas al monta-
je de la pelicula. Ademds, la intencionalidad politica de la obra concede un
aliento poético constante a Ama Lur, otro factor a destacar a la hora de co-
nectar con el pablico. Pio Caro Baroja adopta una mirada mds cientifica, mas
aséptica, en suma, mds “neorrealista”. Para él, los logros artisticos no son tan
vitales como la meticulosa filmacién de la cultura popular y asi todo lo que
se pierde en el terreno del talento cinematografico se gana en rigor etnogra-
fico.

Su cortometraje E/ carnaval de Lanz (1965), es un buen ejemplo de lo
que se estd diciendo. El objetivo principal no estd en la creacién de una obra

3. Para conocer la trayectoria vital de Pio CARO BAROJA, asi como su extensa filmografia, es reco-
mendable consultar el libro-diccionario sobre cine vasco de Alberto LOPEZ ECHEVARRIETA, Viscos en el
cine, Ediciones Mensajero, Bilbao, 1988, pp. 114-116.
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maestra del cine documental sino en lograr salvar del olvido un mundo ocul-
to en el pasado:

“Fuimos a Lanz en 1964 y su carnaval estaba completamente perdido, tras
haberse prohibido. Era un desierto. Reunimos a los viejos en la posada y tarare-
aron las musicas que recordaban a Cilbeti, un txistulari. Luego buscamos docu-
mentacién, reunimos a los jévenes y se lo explicamos. Con un permiso especial
del Gobernador Civil llevamos un equipo del NO-DO, en el que se encontra-
ba un operador navarro fabuloso, Joaquin Galvez, y lo rodamos™.

Impulsado por este afdn, Pio Caro Baroja prosigue con esta labor docu-
mental sobre Vasconia realizando obras como Bersolaris, La Javierada, El va-
lle de Iraurgi, El paloteado de Cortes o El romdnico en Navarra®. Pero son Na-
varra: Las cuatro estaciones'y Gipuzkoa, las peliculas que, tanto por la ambi-
cién en la concepcién del proyecto como por la calidad conseguida en el re-
sultado final, han quedado como lo mis significativo del trabajo cinemato-
gréfico de Pio Caro Baroja.

Navarra: Las cuatro estaciones (1972) es un documental de 150 minutos
de duracién promovido por José Esteban Uranga desde la Institucién Princi-
pe de Viana. La direccién es de Pio Caro Baroja y el guién de su hermano,
Julio Caro Baroja. Dada la magnitud de la obra el cineasta debia buscar una
férmula para unificar de algin modo el relato, aportando una coherencia in-
terna imprescindible para el correcto discurrir del film. Pio Caro Baroja en-
cuentra la excusa perfecta con la representacién de los meses del afio en las
claves del claustro de la catedral de Pamplona, estructurando la obra en cua-
tro partes diferenciadas, las cuatro estaciones del afio. Estd serd, por otra par-
te, una de las escasas concesiones al “juego cinematografico” y lo que se va a
imponer a partir de ahora es la reconstruccién rigurosa de unas formas de vi-
da ancladas en las raices del viejo reino.

La pelicula se abre con el invierno dando un protagonismo especial en es-
ta parte a la Navarra septentrional. Imdgenes de la matanza del cerdo, la
construccién de kaikus, la figura del Olentzero, los ioaldunak de Zubieta en
“la época de Zanpantzar”, el culto a la muerte del carnaval de Lanz o la es-
cenificacion del rito de ur berria (agua nueva) en Urdiain, desfilan a lo largo
del primer cuarto de la pelicula. Caro Baroja siempre intenta impregnar de
un orden interno al trabajo relacionando hechos culturales distintos. Por
ejemplo, tras la aparicién de los ioaldunak, muestra el proceso de construc-
cién de un cencerro por un artesano de Zubieta. Incluso utiliza el montaje
paralelo pensando en la “comodidad” del espectador. Asi, los bailes de los
dantzaris de Luzaide y el atxetatupinak se alternan con las imdgenes de un ar-
tesano del lugar que se dedica a la confeccién de zuecos, buscando la varie-
dad y haciendo mids digerible lo que se estd mostrando.

4. Victor IRIARTE, “El documental de los Baroja que recuperd raices navarras, en video”, Diario
de Navarra, 16/5/1994.

5. El paloteado de Cortesy El romdnico en Navarra se realizaron bajo el patrocinio de la Institu-
cién Principe de Viana. CARO BAROJA recuerda afios después de la realizacién del documental sobre
los dantzaris de Cortes que “reconstruimos el Paloteado de Cortes, que también estaba casi perdido”,
declaracién que sirve para recalcar, una vez mds, la importancia etnogréfica de las peliculas realizadas
en estos afios por Pio Caro Baroja. (Ibidem).

(5] 333



CARLOS ROLDAN LARRETA

La segunda parte del documental, dedicada a la primavera, vuelve la mi-
rada hacia la Navarra media y meridional, recorriendo los festejos religiosos
tipicos de la época como la bajada del dngel en Tudela, la procesién a la Vir-
gen de Ujué, el rito de San Gregorio Ostiense en Sorlada —con un nuevo
montaje paralelo que alterna imdgenes del acto religioso con la preparacién
de la fiesta posterior (elaboracién de pan y cordero)— la romeria de la Virgen
de Codés o la de la ermita de la Trinidad en Lumbier. En esta parte de la pe-
licula hay uno de los momentos, —en lo que a etnografia se refiere— mds in-
teresantes del largometraje, ya que Pio Caro Baroja reconstruye la tradicién
de los almadieros. El cineasta recuerda que “tras afios sin hacerse, compramos
la madera, pagamos su traslado en camiones y aseguramos a los almadieros
veteranos que la habian realizado™. Por supuesto, toda la labor de construc-
cién de la almadia se sigue con una meticulosidad casi enfermiza, por muy
pesado que el proceso pueda resultar a determinado tipo de espectador. Hay
que insistir en que la esencia del trabajo documental de Caro Baroja descan-
sa en el rigor etnogréfico, antes que en el espectdculo cinematografico.

La tercera parte, dedicada al verano, contempla de manera especial las la-
bores del campo y las celebraciones festivas populares. La cimara recoge las
fiestas de San Fermin en Lesaka o las fiestas de Estella, aprovechando para fil-
mar a los dantzaris de ambas localidades. La pelota vasca tiene también su es-
pacio en este apartado, sirviendo de pretexto perfecto para seguir el trabajo
artesanal de un guantero en Doneztebe.

Por udltimo, en la parte dedicada al otofo, Caro Baroja fija su mirada, en-
tre otras cosas, en la construccién artesanal de hachas —acto que lleva inevita-
blemente a la figura del aizkolari-en la recogida de la uva, en la trashumancia
del Pirineo a las Bardenas y en suma, en las actividades humanas mds fre-
cuentes de la Navarra septentrional durante esta etapa del afio; la recogida de
castafas, la sidra —la cdmara se detiene a filmar un lagar antiguo de madera, el
tltimo que quedaba en Bera— o la caza de palomas con redes en Etxalar.

El texto final que cierra la pelicula ilustra con claridad las intenciones del
autor a la hora de realizar la pelicula:

“Todo pasa en el mundo. No sélo desaparecen los hombres formando ge-
neraciones, también se van las costumbres, los ritos, las creencias. Se transfor-
man las técnicas, no sabemos si para bien o para mal, en todo caso, el dia de los
difuntos ain se honra a los difuntos. En las sepulturas de las parroquias rurales
lucen las argizaiolak pero los hombres modernos tenemos la obligacién de hon-
rar a nuestros muertos y sus costumbres. Y Navarra puede y debe dar ejemplo
de ello recogiendo todas las reliquias de su pasado milenario™.

Es innegable el valor cultural que posee hoy Navarra: Las cuatro estacio-
nes. Pio Caro Baroja no exageraba en 1994 cuando declaraba que el docu-
mental era una obra “definitiva’. Como tampoco exageraba Javier Marcote-
gui, consejero de Educacién y Cultura del Gobierno de Navarra, al referirse
al documental como “monumento a la cultura tradicional™. Sin embargo,

6. Ibidem.

7. Banda sonora original de la pelicula.

8. CARO BAROJA declaraba con motivo del estreno en video de Navarra; las cuatro estaciones que
el largometraje “fue definitivo. Se revitalizaron cosas que estaban muertas, como las almadias o los car-
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dentro del contexto histérico-artistico en que se concibié la obra, —el mun-
do del joven y floreciente cine vasco—, la obra, al igual que Ama Lur, desper-
t6 serios recelos por su falta de compromiso con la realidad. Para un sector
importante de los cineastas vascos de aquellos dias, poca importancia tenia la
vital labor de recuperacién de antiguas técnicas artesanales o incluso de tra-
diciones prohibidas por el mismo franquismo, como el carnaval de Lanz:

“El cine vasco hasta ahora ha sido una exaltacién del hombre vasco, de sus
costumbres, de los paisajes de Euskal Herria. Ama Lur, Navarra: las cuatro esta-
ciones, son peliculas de etnografia que miran al pasado con nostalgia. Apartan
nuestra atencién del cine auténtico de Euskal Herria, del cine hecho por el pue-
blo para el pueblo. Se inscriben en un contexto burgués en su afdn de apagar el
cine proletario, el cine del pueblo™.

Unos pocos meses después de la publicacién de este texto, Pio Caro Ba-
roja escribe un articulo —casi parece una contestaciéon a las andanadas lanza-
das por Silva— en el que explica detalladamente la intencionalidad de su ci-
ne, dejando muy claro el compromiso de éste con la causa nacionalista vas-
ca. El contenido del texto quizd tenga mucho que ver con la presién de los
cineastas autéctonos mds revolucionarios o con el tenso ambiente del Pais
Vasco en esos afios. O quizds simplemente se deba a una libre reflexién poli-
tica del autor ante la compleja situacién vasca. La importancia de las opinio-
nes vertidas en el articulo hace que merezca la pena citarlo aqui en su inte-

gridad:

“Desde que, en 1964, realicé El carnaval de Lanz hasta hoy, una de mis pre-
ocupaciones ha sido tratar de llegar a la posibilidad de encontrar en sintesis lo
que podria ser el planteamiento de un cine vasco y tratar de realizarlo. Desde esa
fecha he realizado varios documentales sobre Euzkadi y he rodado sobre mi pa-
tria muchos miles de metros de pelicula, quizd como ningtin otro lo haya he-
cho. Desde el primer momento afronté esta inquietud con dos coordenadas, la
ensefianza —el conocimiento de lo mio y de los mios—y el amor a ello. Pero es-
to no ha sido todo, porque siempre he querido encontrar ese punto de identifi-
cacién que uniera al cine con mi pueblo para conseguir hacer un cine formal-
mente vasco, y opté por un tipo de documental etnogréfico y didéctico basado
en una escuela cldsica, como la de Aranzadi, Barandiardn o mi hermano Julio.

Antes de hacer este cine ya habia estudiado todo lo que los tedricos cine-
matogréficos pudieran haber escrito sobre fondo y forma cinematograficas y ha-
bia escrito articulos, e incluso un libro: Las estructuras fundamentales del cine y
estaba, por tanto, preparado para plantearme este problema. Las consecuencias
a las que llegué, aunque escasas, son las siguientes: hay que hacer un cine vasco,
realizado por nosotros, los vascos, y que afronte nuestra temdtica. Que, en cuan-
to a su forma, y dado que el lenguaje de la imagen es internacional, dnicamen-
te el idioma, el euskera, es capaz de darle una personalidad. En conclusién, hay
que hacer un cine que trate temas de nuestro pueblo, sobre nuestra patria y na-
rrado en Euskera.

navales, aunque bien es cierto que con un espiritu bastante distinto, més festivo, de espectdculo”. Ja-
vier Marcotegui declaraba a su vez que la pelicula mantiene “vigencia plena por el rigor cientifico con
que recogié actos, costumbres y fiestas que se encontraban en un proceso de desaparicién y olvido”.
Victor IRIARTE, “El documental de los Baroja...”, art. cit.

9. fﬁigo SiLvA, “;Cine vasco, cine de Euskadi?”, Punto y Hora, nim. 49, 18-24/8/1977.
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También podriamos plantear otro aspecto, el de llegar a tener una persona-
lidad comun: el que los cineastas de Euzkadi llegéramos a tener una produccién
que, a lo largo del tiempo, cobrara un estilo propio. Quizd hoy ya pudiéramos
ver en todos los que trabajamos en el cine, en nuestro cine, que existe un pun-
to de unién: el mostrar que lo que queremos en este momento es una EUZ-
KADI LIBRE por la que luchamos, cada uno con el arma al alcance de su ma-
no. La nuestra, la cimara.

Una de las formas de llegar a tener una libertad plena es culturizando al pue-
blo, aclardndole qué es; y en este aspecto, el cine documental puede prestar un
gran servicio. Esta es mi idea y esto es lo que estoy haciendo™.

La idea general del texto es clara; bisqueda de un cine vasco, el género
documental como medio de expresién més adecuado para llegar a este fin, te-
mdtica vasca y euskera como coordenadas basicas que configuren la cinema-
tografia de Euskal Herria y, finalmente, afanarse en lograr una personalidad
comun, algo que vendrd dado al mostrar una “Euzkadi libre”, tal y como se
expresa en el texto Caro Baroja. Santos Zunzunegui contribuye en su traba-
jo de investigacién sobre el cine del Pais Vasco a explicar con mds amplitud
el verdadero alcance de la obra documental de Pio Caro Baroja:

“Pio Caro ha insistido repetidas veces que tanto Gipuzkoa como Navarra:
Las cuatro estaciones forman parte teéricamente de lo que él denomina “una gran
dramaturgia del pueblo vasco” en la que Gipuzkoa funcionaria como la parte ge-
neral. A esta le seguirfa la historia del Sefiorio de Vizcaya, en tercer lugar el do-
cumental dedicado a Navarra, para finalizar con los dedicados a Alava y Euska-

di Norte™.

Navarra: Las cuatro estaciones era un trabajo en realidad bastante apoliti-
co. La presencia en varios momentos del euskera en labios de protagonistas
de la obra o ese comentario sobre el uso de la lengua vasca en Salinas de Oro
a comienzos del siglo XIX obedecen mds al escrupuloso rigor cientifico de
Caro Baroja que a una intencionalidad ideolédgica. Por desgracia, en Navarra,
aun hoy en dfa, la mencién del euskera lleva consigo irremediablemente la
toma de partido por un bando u otro dindose una penosa incapacidad para
separar el hecho cultural del acto politico.

Gipuzkoa (1979), en este sentido, es una obra con mds carga politica. En
el fondo, es légico que asi sea. Gipuzkoa esta realizada en una época mds con-
flictiva y sobre todo, en un momento en el que existe una libertad para abor-
dar temas que en 1970 —Navarra; las cuatro estaciones se rodé entre 1970 y
1972~ estaba penado tan sélo nombrarlos. Una de las diferencias més claras
entre los dos largometrajes es que Gipuzkoa contiene numerosas notas hist6-
ricas sobre este territorio que a veces se hacen extensivas al resto de Euskal
Herria, algo que no ocurria en el trabajo sobre Navarra, cenido estrictamen-
te a aspectos propios de la etnografia, aunque en el fondo, Gipuzkoa es fun-
damentalmente, como Navarra; las cuatro estaciones, un documental etno-
gréfico.

10. Pio CARO BAROJA, “Cine documental y antropologia”, Mikeldi XX Certamen, 4/12/1978, p.
3.

11. Santos ZUNZUNEGUL, E cine en el Pais Vasco, Bizkaiko Foru Aldundia-Diputacién Foral de
Vizcaya, Bilbao, 1985, p. 186.
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Si en el documental sobre Navarra Caro Baroja habia recurrido a las es-
taciones del afo para estructurar el film, ahora el cineasta divide el largome-
traje en ocho partes que ayudan a configurar un retrato de Guipuzcoa. El pri-
mer apartado, Gizona-El hombre, presenta a diversas figuras de la cultura
vasca que hablan de la prehistoria y el euskera como Julio Caro Baroja —sig-
nificativa intervencién en dicha lengua—, Altuna, Koldo Mitxelena o José
Miguel Barandiaran. El segundo apartado, Harria-La piedra, facilita la apa-
ricién de Jorge Oteiza —por la relacién de su obra artistica con la piedra—y la
reconstruccién de una prictica hoy abandonada, el lanzamiento de barra —los
antiguos palancaris—.

El tercer apartado Belardiak-Las praderas, nos introduce en el mundo de
los pastores. La parte dedicada a la elaboracién del queso —el proceso se sigue
con un escrupulosa meticulosidad— con la cancién Txori erresifula de fondo
musical define muy bien el estilo cinematogréfico de Caro Baroja. Zuhaitza-
El 4rbol, cuarto apartado del largometraje, muestra con profusién de detalles
todo un mundo relacionado con la madera; lenadores y aizkolaris, carbone-
ros, el arte de tallistas como Juan de Anchieta, la fabricacién de cestas que lle-
va al juego de pelota vasca, las interesantes carpinterfas de ribera en Orio (en
ese momento en proceso de extincién) o la creacién artistica de Néstor Bas-
terretxea, directamente relacionada con este material.

Nekazaritza-El medio rural, quinto apartado, se adentra en el mundo del
caserio. En montaje paralelo la cimara de Caro Baroja relaciona el caserfo, el
manzano, la sidra y la expresién cultural del bertsolarismo. Varios hombres
en torno a una mesa recitan bertsos mientras otras secuencias muestran la
elaboracién de la sidra y placas conmemorativas de distinguidos bertsolaris
guipuzcoanos como Xempelar o Pello Errota.

En este momento viene quizés la parte mds conflictiva del documental,
técnicamente hablando. Al tratar los aspectos més intimos de la vida en el ca-
serfo, —relaciones amorosas, bodas, la muerte, etc—, Pio Caro se atreve, por
vez primera, a lanzarse hacia un timido intento de ficcién. Esta evolucién es
muy tipica —y muy légica— dentro del “cine vasco”. Al dar los primeros pasos
se empieza por caminos mds sencillos, —el género documental no es tan com-
plicado como el mundo de la ficcién—, y no hay més que ver la importancia
del documental, etnogréfico o histérico, en los primeros anos del cine del Pa-
is Vasco hasta llegar a los ochenta y noventa donde se impone el cine de fic-
cién por abrumadora mayorfa. Y como los primeros pasos suelen ser torpes
aqui es donde mds falla cinematogrificamente hablando Gipuzkoa. La esce-
na que recrea la muerte del bebé sin bautizar con la madre cubriéndose el ros-
tro y penetrando “dolorida” en el caserio o la recreacién del carnaval de
Amezketa son de un patetismo evidente. El cine de Euskal Herria tendrd que
andar todavia un largo trecho para alcanzar ciertos grados de calidad en de-
terminados terrenos.

En la sexta parte, Burdina-El hierro, las escenas iniciales viven una re-
construccién histérica de las ferrerfas de viento (aizeolak) del siglo XVIII y
de la ferreria de agua de Mirandaola rebosantes de acierto y dignidad. Pio
Caro Baroja se aleja de espacios resbaladizos y se reencuentra a si mismo en
el hébitat donde mejor se desenvuelve, la labor de recuperacién etnogrifica.

A destacar también el montaje paralelo que muestra por un lado las tallas
de madera y el armazén de la ermita de la Antigua de Zumdrraga y el baile
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de espatadantza que se realiza en su interior, asi como las hermosas tomas de
la escultura en hierro de Chillida.

Itsasoa-El mar se acerca a la figura de Juan Sebastidn de Elcano —con
imédgenes de la simulacién de la llegada del navegante a Getaria, curiosa cos-
tumbre realizada por los vecinos en la actualidad— y a otras figuras relevantes
del mar como Urdaneta, Legazpi, Gaztaneta o Churruca. Por dltimo, Hiriak-
Las villas, contiene una de las secuencias més significativas politicamente ha-
blando de la obra, la izada de la ikurrifia en el ayuntamiento de San Sebas-
tidn en 1976 tras afios de prohibicién por el régimen de Franco.

A pesar de su obvio compromiso politico, la pelicula no contenté a la cri-
tica mds nacionalista. Concretamente, desde Egin se acusé al film de “pesa-
do” y “diddctico” lamentdndose ademds la falta de apoyo a cineastas mds
comprometidos con “la realidad politica y social de nuestro pueblo™?. Pio
Caro Baroja escribird una carta al periédico quejéndose amargamente del tra-
to dispensado®. El cine documental resiste como puede los embates lanzados
desde el “bando militante” y no ceja de buscar un espacio en las pantallas pa-
ra poder desarrollarse libremente. Pero un nuevo enemigo, més poderoso y
dafino, asoma amenazador su mirada al iniciarse la década de los ochenta.
Las consecuencias de su ataque, devastador y mortifero, perduran hasta hoy.

LA DECADA DE LOS OCHENTA. LA AGONIA DE UN GENERO

Con el traspaso de competencias a la Comunidad Auténoma Vasca en
materia de cine se inicia a partir de 1981 una fecunda politica de ayudas a
fondo perdido por parte del Gobierno Vasco que impulsa una importante
produccién de largometrajes sin precedentes en la historia del cine del Pais
Vasco. Peliculas de ficcién como La fuga de Segovia, La conquista de Albania,
Akelarre, La muerte de Mikel o Tasio acaparan la atencién de la critica y se ha-
cen un puesto entre los gustos de un publico que empieza a acostumbrarse a
contemplar en las pantallas relatos de ficcién basados en hechos locales. El ci-
ne documental va a ser uno de los grandes perjudicados ante este nuevo rum-
bo que toma el cine del Pais Vasco. Largos como Ama Lur o Navarra; Las cua-
tro estaciones, una vez perdido el encanto de lo novedoso, sucumben ante el
empuje de historias més cercanas a los gustos e intereses de un publico me-
dio.

Sin embargo, como oasis en el desierto, siguen dindose algunas muestras
de trabajos documentales de corte etnogréfico. Son los casos de la serie Jkus-
ka, iniciada en 1978 y finalizada en 1984 y Euskal Herri-Musika, un largo de
Fernando Larruquert de 1978 estrenado en 1980. La serie lkuska, coordina-
da por Antton Ezeiza, estd compuesta por 20 cortometrajes rodados en eus-
kera que analizan el Pais Vasco acercdndose a diversos aspectos de su vida co-
tidiana. Temas de cardcter histérico, politico, cultural y etnografico confor-
man un retrato marcado por la homogeneidad estética, —ya que es el mismo
equipo técnico el encargado de la realizacién de los 20 cortos—, y la ideolo-

12. Mikel INSAUSTL, “Critica a Gipuzkod”, Egin, 16/5/1979.
13. Pio CARO BAROJA, “Respecto a la critica sobre el documental Gipuzkoa”, Egin, 25/5/1979.
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gfa nacionalista'. Los logros de la serie, —su riqueza formal es innegable—, tan
s6lo se van a ver lastrados por lo reducido del metraje, algo que va a dificul-
tar mucho su exhibicién comercial.

Euskal Herri-Musika es un documental centrado en la mdsica popular
vasca que va a contar con el apoyo econémico del Banco de Vizcaya. En prin-
cipio, ésta era tan s6lo una de las seis partes de un ambicioso proyecto sobre
diversas manifestaciones de la cultura popular pero diversos cambios produ-
cidos en la cipula de la entidad bancaria acabaron con la idea inicial. De
nuevo ese afdn de rastrear en las raices del mundo vasco provocé una violen-
ta reaccién en contra. Concretamente desde Egin se acusaba al documental
de olvidarse de la musica actual y de su influencia en la lucha popular®. La
critica no era justa, ya que a la musica tradicional, tema en el que se centra-
ba Euskal Herri-Musika, le iban a seguir otros aspectos diferentes de la musi-
ca vasca. Es decir, que el film “estaba tomado no como un todo, sino como
partes para hacer una pequefia serie”'®. Pero como ya hemos visto anterior-
mente, hay una parte importante de la critica que no estd dispuesta en estos
afos a tolerar un cine que no responda a un modelo muy determinado.

Las similitudes entre Euskal Herri-Musika'y Ama Lur son innegables. La-
rruquert y Basterretxea no se cansaban nunca de sehalar en su pelicula cémo
las actividades cotidianas del hombre vasco se sublimaban alcanzando un
modo de expresién folclérico o artistico. Del trabajo en el caserio con la ma-
dera surgfa el aizkolari y tras él, la obra escultérica de Mendiburu. Las escul-
turas de Chillida nacfan del agua y el fuego que alimentaba a las antiguas fe-
rrerfas y si los lienzos de los Zubiaurre retrataban la vida rural, Ibarrola in-
mortalizaba al proletariado. En Euskal Herri-Musika la tendencia es la mis-
ma. Las labores de pastoreo, la pesca en el mar, las celebraciones religiosas o
el culto a los muertos generan un rico y variado cancionero popular.

Y si bien es cierto que el interés etnografico de la pelicula es evidente —la
breve historia del cancionero popular documentada por el padre Riezu o la
intervencién de Aita Barandiardn mostrando, entre otras cosas, el txistu de
Isturitz, el mds antiguo que existe,— la busqueda de un lenguaje cinemato-
gréfico propio basado en un complejo juego de relaciones de imdgenes y so-
nidos es, como en Ama Lur, la base esencial del documental. Por ejemplo, en
una de las primeras secuencias ya encontramos un juego de imdgenes que
aparentemente nada tienen que ver unas con otras, pero que estdn ligadas es-
trechamente. La secuencia se inicia en una cueva con pinturas rupestres de
caballos, mientras suena ritmicamente la txalaparta. De ahi la cdmara, en len-
to travelling, se adentra en un bosque. Alli, zamaltzain, el hombre-caballo de
la maskarada suletina, danza hasta desaparecer de campo mientras Larru-
quert posa su mirada entre los drboles y el sonido de campanas sustituye al

14. El mensaje politico de la serie es claro, al igual que su posicionamiento ideolégico. El propio
Ezeiza lo reconocia en entrevista personal con el autor de este articulo; “A la hora de negociar la fi-
nanciacién, que fue en bloque para una serie de 20 nimeros, se llegé a un acuerdo entre caballeros. El
requisito era, primero, que fueran en euskera, porque eso era fundamental para el aprendizaje y por-
que era lo nuevo, porque para hacer otra vez el NODO... Y segundo, que no se pusieran objeciones al
hecho de considerar a Euskadi como una nacién”. (Entrevista con Antton Ezeiza, 8/9/1992).

15. Santos ZUNZUNEGUI, “critica de Euskal Herri Musika”, Egin, 12/2/1980.

16. Entrevista con Fernando LARRUQUERT, 22/7/1992. Concretamente la segunda produccién
prevista era Gaurko Euskal Herri-Musika. Le seguirian Euskal Herri-Antzezketak, etc.
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de la txalaparta. Diversos planos de iglesias cierran la escena. Para el cineasta
hay una clara relacién entre las cuatro makilas de la txalaparta con las cuatro
patas del caballo, de la musica de este instrumento con el animal trotando.
Pero las conexiones no acaban ahi:

“En Euskal Herri-Musika me viene muy bien para meter las pisadas de los
caballos fundiéndolas con el sonido de la txalaparta. Y es que la txalaparta no
solo se tocaba con makilas, sino que hubo una época que se tocaba también con
campanas. Entonces, l6gicamente, salimos de la cueva con la txalaparta tradi-
cional y ese mismo sonido es el caballo, que es el zaldiko hecho luego rito, por-
que el baile suletino donde estd el zaldiko es un baile ritual, no es un baile de
plaza. Entonces vamos de ahi, esa txalaparta, con ese caballo, un elemento reli-
gioso, vamos a otro elemento religioso, con esa txalaparta en campana. Eso es
relacién absoluta””.

Al igual que Gipuzkoa, Euskal Herri-Musika tropieza en algtin momento
de su metraje al pretender dar el paso a la ficcién. Ciertos timidos escarceos
en este terreno —la escena de recoleccién de maiz, por ejemplo,— no aportan
mucho, més bien todo lo contrario, al resultado final de la pelicula. Eso si, al
igual que Caro Baroja, Larruquert brilla en la recreacién histérica de la rea-
lidad. La escenificacién de la cancién popular Orhiko txoria, con los musi-
cos tocando sus instrumentos tradicionales vestidos de época en un prado, es
todo un acierto. Mds interesante es, y en este caso se hace evidente un talen-
to cinematografico superior a lo normal en Fernando Larruquert, la repre-
sentacién del canto de Bereterretxe, sin actores, manejando la cimara con ha-
bilidad creando una atmdsfera que reproduce fielmente el infortunio del pro-
tagonista. La escena final, una hoguera frente a la cual, en contraluz, los her-
manos Artza tocan la txalaparta, es una muestra elocuente de la facilidad de
Larruquert para llenar de emocién y lirismo el contenido de un documento
etnogréfico.

El canto de cisne del documental etnogréfico dentro del cine hecho en
Vasconia viene de la mano de Montxo Armenddriz con su Nafarrako ikazki-
nak-Carboneros de Navarra (1981), cinta promovida por la Institucién Prin-
cipe de Viana de la Diputacién Foral de Navarra. El cineasta plantea una pe-
licula en la que se sigue con rigor cientifico el proceso de elaboracién de car-
bén a partir de la lefia mientras se alternan imdgenes y voces en off en eus-
kera y castellano de distintos carboneros que comentan diversos aspectos de
su vida cotidiana. La contraposicién entre el pasado y el presente —se vive me-
jor ahora, de eso no hay duda, lo que pasa es que antes no habia ese afdn de la
vida... no se tenia esa ambicion—, el papel de la mujer, la aparicién de la radio
y la televisién, el compafierismo, la religidn, las relaciones amorosas o los co-
mentarios de los carboneros sobre su oficio, configuran un rico retrato que
se torna agénico —como la mayoria de los documentales etnogréficos vascos—
en la medida que los sacos apilados en la tierra y los rostros en primer plano
que cierran la pelicula muestran de manera clara la falta de porvenir del ofi-
cio en medio de la sociedad industrial de hoy.

El caso es que este hermoso documental se prolongé en un largometraje
de ficcién titulado 7Zasio (1984) emblema junto a La muerte de Mikel, de la

17. Entrevista con FERNANDO LARRUQUERT, 22/7/1992.
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plena madurez del “cine vasco” de los ochenta. La pelicula nacié en la men-
te de Armenddriz tras conocer durante el documental al carbonero Anastasio
Ochoa. Muchos de los temas apuntados en Nafarrako ikazkinak —no hay més
que fijarse en las escenas de la vida amorosa introducidas por la musica del
acordedn y compararlas luego con la bella escena del baile de Zasio— se desa-
rrollan en toda su plenitud en el primer largo de ficcién de Montxo Armen-
ddriz. El cine en el Pais Vasco ha avanzado mucho en estos afios y la resolu-
cién de las escenas de ficcidén ya no presenta la torpeza de los primeros in-
tentos. El publico, ahora, estd mds que nunca dispuesto a apoyar este tipo de
proyectos frente a un cine de cardcter diddctico y documental. Precisamente,
del mismo afio de estreno de Zasio es otro documental apoyado por el Go-
bierno de Navarra titulado La trashumancia dirigido por Javier Gonzalez Pu-
rroy. Pero estas peliculas, como los temas que tratan, son reliquias de un pa-
sado incapaz de resistir el empuje de los nuevos tiempos.

CONCLUSION

A principios de 1994 Julio Caro Baroja decia, para la presentacién en vi-
deo de Navarra; Las cuatro estaciones, y en referencia al cine documental de
cardcter etnografico, que “todavia hay mucho que hacer, no estd recogido ni
mucho menos todo lo que se podria”, afiadiendo ademds que “la pista ya es-
ta dada”*®. El lamento del autor de tanta obra escrita sobre el solar vascén es
comprensible. La idoneidad del medio cinematogréfico para mostrar y recu-
perar formas de vida y expresiones culturales es pricticamente insuperable y
hoy, desde Navarra y el resto del Pais Vasco, este lenguaje artistico se estd de-
saprovechando. De una vez por todas debe superarse ese abismo que separa
hoy al cine de ficcién del cine documental. El hecho de que el cine del Pais
Vasco sea reconocido por la brillante labor de sus directores, actores y técni-
cos debe servir de estimulo para impulsar un gran proyecto de corte histéri-
co y etnogréfico centrado en la vida de Vasconia, en vez de, tal y como ha ve-
nido sucediendo hasta ahora, enterrar con més fuerza esa posibilidad de gran
importancia cultural para el pais.

El hecho de salvar un legado cultural que corre el riesgo de desvanecerse
para siempre compensard las dificultades que cientificos y cineastas deberdn
sortear, sin lugar a dudas, al enfrentarse ante una empresa de tamafa enver-
gadura. Y sobre todo, tal y como apuntaba Julio Caro Baroja, el camino estd
abierto. Serfa una pena desperdiciar esa via.

18. En su intervencién, grabada en Itzea el 4 de enero de 1994, Julio Caro Baroja afiadia la si-
guiente consideracion sobre los objetivos planteados en torno a Navarra; Las cuatro estaciones: “Yo creo
que se puede dar como ejemplo de lo que otras provincias no han hecho y se debe hacer, recoger to-
das las costumbres, las cosas curiosas que hay en cada pafs, que son muchas. La idea era que esto cun-
diera como ejemplo, pero la realidad es que no se ha hecho”. La actual situacidn, es desde luego de-
cepcionante. Salvando honrosas y contadas excepciones, -por ejemplo, la excelente serie documental
Del pais de los vascos producida por Euskal Telebista y realizada para televisién bajo la direccién de Kol-
do San Sebastidn- el terreno del documental hace tiempo que desgraciadamente no se siembra.
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