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PRESENTACION

Dos palabras para presentar este libro singular; dos
palabras necesarias para perfilar esa singularidad, valorarla y
contextualizarla en el horizonte de los estudios antropolégicos.

La danza quizd sea entre todas las expresiones culturales la
que tiene sus formas mds ritualizadas con el peligro de hacer que
se olvide su sentido y significaciones simbélicas, mientras se
conservan con gran cuidado elementos formales; y lo que
fueron gestos que tenfan un sentido pueden quedar reducidos a
movimientos mecdnicos que han olvidado su significacién,
aunque hayan ganado estilizacién y hayan adquirido un
amaneramiento estético actualizado. Las manifestaciones
folcléricas que devienen espectdculo, como suele ocurrir
especialmente con las danzas, pueden convertirse en fdsiles
culturales que nada dicen mds alld de su pura materialidad,
quedando reducidas a formas sin contenido conocido, a
significantes sin significacién sabida, a textos
descontextualizados. En algunos casos esa palabra gestual de la
danza se ha llenado de contenidos significativos nuevos,
diferentes de los que le dieron origen.

Juan Antonio Urbeltz es un folclorista en el sentido mds
técnico y noble del término. Posee un ingente bagaje
etnogréfico que ha acumulado en un minucioso recorrido del
pais, realizando un concienzudo trabajo de campo. Este soporte
de cientifismo, que supone el riguroso conocimiento y respeto a
los datos, le legitima para los desarrollos etnolégicos que aqui,
en este libro, realiza.

Su profundo conocimiento de las danzas en sus formas,
funciones y significaciones actuales en nuestro Pafs, le han
permitido tener una inmejorable perspectiva para observar,
indagar y compararlas con las manifestaciones folcléricas de
otros paises. Y este libro es el resultado de muchas de sus
observaciones sobre las danzas vascas y los posibles parentescos y
similitudes, tanto de formas como de simbolismos.

Por otra parte Urbeltz supone que han ocurrido
desplazamientos de significacion en algunas danzas y en otras
manifestaciones festivas o coreogréficas, y que en otros casos se
ha olvidado su significacién primera. Por ello nuestro autor
propone la repristinacién del ritual folclérico, descubriendo el
sentido que tuvieron y el imaginario que subyacfa al constructo
representativo recuperando el simbolismo de origen.

En este libro se hace arqueologfa cultural investigando en
el yacimiento de la danza, haciendo discernimiento de los gestos
e indagando en la memoria de la cultura yendo a la bisqueda
del relato perdido que es el que daba sentido y hacfa dramdticas
las expresiones corporales y las secuencias gestuales, el
movimiento y el ritmo.

Esta investigacién tiene varias vias y una es la icénica,
entendiendo que la semejanza de las formas en las diferentes
culturas puede comportar significaciones también semejantes. Y
en este libro la aportacién iconogréfica que descubre semejanzas
y avala hipétesis es muy importante.

Las semejanzas y coincidencias detectadas se enmarcan en
un espacio tan amplio y se retrotraen tanto en el tiempo que

hacen pensar que a través de la danza se alcanzan estadios de
civilizacién primigenios en los que se estarfan tocando
arquetipos de los que participan culturas diversas. Asf se sitGan
las danzas vascas en un contexto espacial cuando menos
europeo y en una trayectoria y perspectiva temporal que viene
desde el neolitico.

La convergencia de indicios le permite establecer hipdtesis
atrevidas sobre la significacién de las diversas danzas,
planteando interrogantes altamente sugestivos que desaffan a la
busqueda de respuestas satisfactorias. Serfa deseable que ésto
provocara la dinamizacién de la etnologfa vasca en este tema.

Y si en algtin caso estas novedosas tesis e hipdtesis no
resultaran plausibles, esas mismas hipétesis deben utilizarse
como propuestas poéticas para construir nuevos relatos y
reinventar la gestualidad de las danzas, llenando asi los vacios de
significacién.

Después de haberse enfrentado con estos planteamientos
la situacién del lector ante la danza folclérica vasca queda
comprometida pues no es éste un libro aséptico de informacién
etnogrifica; de aqui en adelante, como espectadores,
quedgaremos interpelados y obligados a definirnos; estaremos
obligados a posicionarnos sobre la propuesta interpretativa, y a
analizar los datos que se aportan; obligados a revisar nuestro
imaginario y a remodelarlo.

La danza ya no queda reducida a la estética formal del
gesto, del ritmo, y de la accién grupal. Aqui se vuelve a poner
en evidencia que la coreograffa, por el efecto de la narracién, se
hace drama; y que ese drama relata episodios de la historia
cultural: de fases de civilizacién, de formas de socializacién, de
creencias y mitos.

La danza es una poética del gesto; y la danza folclérica es
una poética gestual de la memoria de la cultura. Y este libro lo
que hace es devolver a la danza folcldrica ese estatuto. Pero no
como un dato arqueoldgico, mudo e inerte en su materialidad y
formalidad, sino como elemento de una tradicién parlante que
informa, poetiza, sugiere y sugestiona.

El sonido carnavalero de los mxuntxurros nos habla del
cardcter conjuratorio del sonido; en la procesién del Corpus el

rupo social celebra su fundacién sobre un espacio segregado de
ﬁt naturaleza; las espadas son mimesis de los aguijones del
insecto; las manos que se agarran en las danzas de corro crean y
simbolizan cohesién social; la danza de cintas poetiza el mito de
las parcas que manejan los hilos de la vida etc. Estas y otras
muchas perspectivas simbélicas constituyen un gran arsenal
simbélico y poético que se nos ofrece en este libro para una
activa contemplacién de nuestras danzas vascas, y, dirfa, de
cualquier otra danza folcldrica.

Incluso como espectadores, miramos y contemplamos la
danza como una performatizacién de la memoria que se
acumula en el gesto. El espectador se implica en la accién
dramdtica que mira y la hace parte de su relato autobiogréfico
en el contexto de la tradicién.

Enrique Ayerbe Echebarria
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INTRODUCCION =

B Ritmo Y GESTO:
ENTRE EL SALTO Y EL GIRO

Una antropologia de la musica y la danza
tradicionales deberfa tener como funcién
primera indagar en el ritmo y su capacidad
codificadora para, desde ahi, llevar a cabo una
minuciosa tarea que desconstruya la danza
hasta llegar al gesto. Una complicada y casi
imposible tarea, que nos hace dudar (el) que
alguna vez se pueda llevar a cabo. A pesar de
que la voz ‘danza’ no parece que dice mucho
de sf misma (ni por tanto de aquello que
nombra), algunas locuciones, como la latina
salire y la vasca jauzi o la francesa sauter y la
espafiola arcaica sozar, apuntan al salto como
su cognicién o fundamento primero. Y esto
no es poco, pues un principio tan salvaje,
como universal y distante, permite allegar al
infinito las posibilidades especulativas sobre el
origen de este singular arte que basa su
estrategia en el movimiento acompasado y la
gestualidad ritual.

Sin embargo, y a pesar de que en un sentido
amplio el salto sea el denominador de la
danza, el giro también forma parte de ella.
Hay que indicar, por la reveladora afinidad
con que se presentan en todo el mundo y en
todos los tiempos, incluido el presente,
aquellas danzas sagradas por medio de las
cuales los ejecutantes buscan situarse en un
estado a partir del cual pueden mantener una
comunicacién directa con los espiritus
situados en el mds alld. A esa trascendente
comunicacién se llega mediante continuados
giros que terminan por alterar la conciencia
del bailarin: chamanes yakutos, tunguses o
samoyedos, lamas tibetanos y derviches de
Konia, exorcistas musulmanes o brujos
africanos, todos giran sobre s{ mismos en esos
ejercicios religiosos que entre cantos y
salmodias, los conducen a un estado de trance
provocado por la danza.

De ese modo se puede decir que el salto en el
aire y el giro sobre el propio cuerpo,
constituyen los movimientos bdsicos que
vemos aparecer en todo tipo de danzas,
cualquiera que sea su género o estilo. En
cuanto al salto, Curt Sachs al escribir en su
Historia Universal de la Danza sobre las

6 — DaNza Vasca

A la izquierda danza guerrera de Nueva
Guinea (Maria-Gabriele Wossien).
Encima de estas lineas ;danza de arqueros?,
escena de arte «levantino» del zzbrigo central
$ del Mortero, (Alacdn, Teruel) segiin Ortego

oy (José Camidn Aznar).

RITMO GESTO SALTO G IRO Una antropo[ogla de [a masica y la danza tradicionales deberia tener como

funcwn primera mdagar en el ritmo y su capacidad codificadora para, desde ahi, l[levar a cabo una minuciosa tarea que
deconstruya la danza hasta llegar al gesto. Se puede decir que el salto en el aire y el gito sobre el propio cuerpo, constituyen los
movimientos bdsicos que vemos aparecer en todo tipo de danzas, cualquiera que sea su género o estilo.

La danza, como expresidn cultural de naturaleza
muy arcaica, es muy importante dentro del bagaje
de conocimiento desplegado por el chamanismo
i de todas las culturas. Bailes con mdscaras,

danzas de "expansién" o "abiertas”, dice que el
"salto" es la culminacién de este tipo de
danzas. «Culminacién de la danza abierta,
escribe, es la danza de saltos, en la que el
rompimiento de los lazos de la fuerza de ; aes qu
gravedad se logra forzadamente. En necesario controlar, danzas propiciatorias para

Europa no es comtin la prictica de esta i conjurar la sequia y traer la lluvia, erradicar
danza. S6lo la conservan los pueblos i el mal o encontrar el alma arrebatada a un

pastoriles en los distritos montafieses: paciente, han sido quehaceres habituales de

. estos guias espirituales. El poder y

los vascos con el aurrescu (sic), los . "y
bi | Schubplattler: 1 capacidad de sujestion de los chamanes

avalr(I(s con el /: lu atiter; 108 sobre las personas que estdn bajo su
mor al S con el 0L0; 10§ €5C0Ceses influjo se ve bien en la mirada de este
cone ﬂl”g3 y los norge%os. Los enfermo. Chaman tlingit con mdscara
antiguos griegos la bailaban ; en pose de curacién. Foto de 1899.
consumadamente.» Un poco mds

Archivo del American
adelante, y continuando con este Museum of Natural
mismo asunto, Sachs dice que History. (Arte del
«Africa es el continente de la Pueblo Tlingit,
danza saltada.»' Cultures del Mon,
Castell del

Bellver, Palma
de Mallorca

1996).

reintegradores de fuerzas espirituales que es




Ohntroduccién

Baile de derviches, miniatura del Kamsah, de Amir Khusran, Persia, 1485. I-':-"-ﬁ"—-_.j'. -

Danza lamaista de Asio Nuevo en Sikkim (Marie-Gabrielle Wosien,).
1
i‘-"
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A la izquierda danza de saltos de de
los pastores masai conocida como
ilmoran o danza de los jévenes
guerreros (Fot. Michel Huet).

A la derecha, inicio del movimiento
de salto en la danza llamada
zortzinango de Iurreta (Bizkaia).

Algunas composiciones del arte «levantino» han
sido entendidas como agrupamientos de danzarines
en funciones ceremoniales o rituales, tal y como es
[frecuente encontrar en la etnografia
histérica africana.

Baile de mujeres nuba forografiado en 1927
(A. Beltrdn Martinez).

8 — DaNzA Vasca

m DeL PALEOLITICO
SUPERIOR AL NEOLIiTICO.
Los mais antiguos documentos
figurativos de la danza

Pero por més que la danza se presente como
un fenémeno consubstancial a la naturaleza
humana, y a pesar del amplio espacio de
tiempo que la Paleontologia concede a la vida
de las sociedades humanas sobre la tierra,
apenas existen documentos que nos sugieran
su préctica en épocas ciertamente antiguas.
Sobre la optimista cifra de treinta y cinco
documentos probatorios relativos a la danza
en la Prehistoria, enumerados por el profesor
Schmidt de la Universidad de Tiibingen, Paul
Bourcier los reduce a cuatro en su Historia de
la Danza en Occidente: una figura en la gruta
de Gabaillou (cerca de Mussidan, en
Dordofia), otra grabada y pintada en Trois-
Fréres (Departamento de Aritge), un
semiredondel de hueso encontrado en la gruta
de Mas-d’Azil y un conjunto de nueve
personajes grabado en la gruta ndmero 2 de
Addaura, cerca de Palermo. La mds célebre es
la figura universalmente conocida, que los
especialistas han acordado en llamar el «brujo»
de Trois-Freres. La figura se presenta de perfil
con la cara vuelta hacia el espectador, con sus
brazos a medio extender, estando el derecho
en un plano ligeramente superior al brazo
izquierdo. Las piernas estdn ligeramente
flexionadas por las rodillas, con el pie
izquierdo apoyado en el suelo mientras que el
derecho, en el aire, se prepara a caer sobre el
suelo. En cuanto al vestido, los especialistas lo
describen diciendo que la cabeza estd cubierta
por una mdscara de reno o ciervo (incluidas
las astas y la barba), el tronco va vestido con
una piel (de bisonte o de caballo), mientras
que en la grupa lleva adherida una cola de
caballo, siendo el sexo masculino de

rinoceronte segtin Leroi-Gourhan. Otros
documentos, como las pinturas de la cueva de
Cogull (Lérida), muestran una escena de danza
en grupo, en la que mujeres de senos colgantes
y faldas acampanadas realizan una especie de
ronda coral sobre la que es imposible apreciar
movimiento alguno. Aunque perteneciente al
periodo Neolitico, otro documento
importante es el grabado parietal del abrigo de
Naquane en Valcamonica (Italia). Sobre un
entorno de habitaciones palafiticas, dos
mufiequitos armados con espadas y vestidos
con una especie de abrigo fabricado con jirones
de piel o tela se enfrentan en duelo. A un lado
se contempla el trazado de un laberinto,
mientras que al fondo, detrds de los mufiecos,
lo que se ha considerado como una figura
diabdlica, armada con un tridente, contempla
la escena. Aunque no es ficil sostener
hipétesis para vincular algunas danzas
folcléricas con pinturas dejadas en cuevas y
abrigos rocosos por parte de sociedades de
edac%es prehistéricas, estas figuritas
valcamonicanas han sido consideradas como
las figuraciones mds antiguas de los bailes de
espadas que se conservan en algunos valles del
Piamonte italiano, debido a que alli se
encuentran las estaciones arqueoldgicas que las
recogen. Pero en nuestra opinidn, tanto como
eso, se podria decir también de esas figuritas
como las representaciones mds arcaicas de
tantos personajes carnavalescos y dramdticos
que vestidos con ropas hechas de jirones de
tela de diferentes colores, aparecen en
précticamente toda Europa. La instantdnea que
traemos como ejemplo, es la parodia que los
paper boys o ‘muchachos de papel’ con sus
abrigos y espadas realizan en las calles de la
ciudad inglesa de Marshfield durante el
Carnaval. En nuestra opinién estos trajes
consiguen una asombrosa proximidad con las
figuritas de Valcamonica.

Vaso griego con danzantes en
accién saltatoria
(Museo de Berlin, Curt Sach,
Historia Universal
de la Danza).



Ohntroduccién

©® Hombre danzante con una mdscara de pico de

ave, de la gruta numero 2 de Addaura,

O E| célebre brujo de Trois Fréres segiin H. Breuil.
® Arte «levantinos. Mujeres danzantes del
abrigo de Cogull. @ Tres hombres, al parecer

danzando, de la cueva de la Saltadora.
Barranco de la Valltorta (Castellén) segiin
Obermaier (José Camén Aznar).

Conjunto de figuras del abrigo de Naquane en Valcamonica (Italia), cuyos danzantes de !
espadas son reclamados por los estudiosos del folclore de la region de Piedemonte como los
antecesores legitimos de los actuales spadonari. Del grabado de Valcamonica destacaremos el
peculiar abrigo con el que se cubren las dos primeras figuras. Estos vestidos hechos con jirones
de tela o papel los encontramos en muchos personajes del folclore europeo.
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Abrigos y adornos y collares de ptbzpe‘l y cintas. ® Los Paper boys de la localidad inglesa de Marshfield. ® Danzantes de Orxagabia (Navarra). @ Personajes del
carnaval de la localidad cantabra de Silié (Municipio de Molledo), (Fot. Fiestas de Espasia). @ Instrumentista del grupo The Gloucestershire morris men
(for. The Gloucestershire morris men).

® Diablo de Valcamonica armado de una lanza.
® Diablo ;danzante? con cuernos llevando una hoz en cada
mano. Este 1iltimo de la cueva de Los Letreros (Vélez-Blanco,
Mdlaga) segiin H. Breuil (José Camdn Aznar).

Una danza de este tipo, bailada también con dos hoces existe
actualmente en el folclore griego de Chipre. En la danza el
bailarin demuestra su habilidad pasdndolas a gran velocidad
por distintas partes del cuerpo.
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B ELEMENTOS SIGNIFICATIVOS
EN LA DANZA

CARACTER CEREMONIAL E
INDUMENTARIA

Por lo documentos que se conocen, aportados
por la Paleontologfa, pero asimismo por la
Historia y la Etnografia, parece que la danza va
siempre unida a un acto ceremonial que coloca
a los ejecutantes en un estado distinto del
habitual. Si, por sf misma, la mdscara absorbe
toda transformacién, no por eso debe
desestimarse la que por su propio contenido y

disposicién excepcional proporciona el traje
ritual de cualquier bailarin ceremonial.
Enlazados con los vestigios literarios e
iconogréficos que aportan las distintas
culturas mediterrdneas, mds de una de las
escenas de danza pintadas en la cerdmica
ibérica del siglo V a. de C., parece que
conectan con mds de un elemento de
indumentaria que las distintas culturas que
conviven en la peninsula Ibérica han
conservado hasta hoy. As{ y sobre todo, las
bandas o pafiuelos de seda cruzados sobre el
pecho y los faldellines comunes a ambas
tradiciones.

No ha sido ninguna casualidad que durante los
tltimos cien afios, la erudicién inglesa (al
estudiar los fundamentos de sus bailes
«moriscos») haya reparado en el motivo bdsico
de algunos aspectos de indumentaria (como
cascabeles en las pantorrillas y bandas de seda
cruzando el pecho, sobre todo, enormemente
extendidos por todo el continente), para evocar
la unicidad del modelo ceremonial o ritual
europeo. Empero la dimensién europea a la que
estamos obligados por exigencia de
conocimiento, la misma no impide que
podamos ilustrar lo que decimos con algunos
ejemplos tomados de danzantes rituales del
neolitico africano.

Bailarines ibéricos con bandas cruzando el pecho y faldellin. Motivos
ornamentales representados en la cerdmica del cerro de san Miguel de Liria

(Valencia) (segiin Luis Pericor).

En el afio 1934 el profesor Luis Pericot descubrié en el cerro de San

Miguel de Liria (Valencia) un vaso con una escena de danza que tituld
Vaso de la sardana’. Se trata de una danza coral que abren dos miisicos
con flauta y flauta doble respectivamente. A los que siguen, en actitud de
salto, siete personajes, de los cuales los tres primeros son varones y los
cuatro siguientes hembras. Los tres varones no llevan arma alguna, pero
se puede ver como, cruzando el pecho, se adornan con bandas ademds de
llevar el faldellin. Las damas estdn dispuestas en orden decreciente a su

rango social.

Las bandas cruzadas o pasiuelos cruzados sobre el pecho, las faldillas y los cascabeles constituyen elementos muy extendidos por toda Europa. Pero los cascabeles, bien
sean metdlicos o bien vegetales construidos con semillas o frutos de corteza dura los utilizan ézilarine: rituales de muchas partes del mundo. ® Muchachas danzantes
de la etnia banda (Repiiblica Centroafricana, region de Bangui) con abrazaderas de cascabeles vegetales y collares cruzando el pecho, bailando su danza de
iniciacion (Fot. Michel Huet). ® Cascabeles sobre el pantalén y bandas cruzadas de un dantzari de Lesaka (Navarra). © Indumentaria con bandas cruzando pecho
y cascabeles de los bailarines morris de Abingdon (For. E.ED.S.S.). @ Ronda coral de hombres con indumentaria de faldellin y pasinelos cruzados en el pecho, de
Gevgelija (Macedonia) (Fot. Folk Costumes and Dances of Yugoslavia). @ Faldillas y bandas cruzando el pecho de los dantzaris de Oniati (Gipuzkoa). ® Baile con
arcos de los Coconut dancers de Bacup en Lancashire (Inglaterra), con sus caras tignadas de negro, bandas cruzando el pecho y faldillas (For. E.ED.S.S.).
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Dos jévenes de la region de Yaka (Repiiblica Democrdtica del Congo), con
gruesos cascabeles sujetos a sus tobillos, muestran sus mdscaras rituales en su
ceremonia de iniciacion (African Masks, Barbier-Mueller Collection, Ginebra).

Sobre estas lineas diferentes tipos de guerreros,
todos armados con arcos y flechas.
Dibujos rupestres en el barranco de la Vallrorta,
Castellén (]. Camdn Aznar).

Danzantes africanos de la etnia tutsi
(Rwanda). Conocidos como los
intore (los elegidos), estos célebres
danzantes utilizan lanzas, arcosy
abrazaderas de cascabeles vegetales.
(Fot. Michel Huet). Las distintas
posturas de danza que pueden
recoger las instantdneas fotogrdficas,
permiten a la imaginacion especular
con la gestualidad de las
representaciones esquemdticas de
cazadores del arte «levantino».
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B MARCO CULTURAL DE LA
DANZA: FIESTA Y FERTILIDAD

En la caleidoscépica configuracién de nuestras
culturas populares, las distintas ramas de las
ciencias histérico-sociales han ido avanzando
en la conformacién de aquellas estructuras y
procesos evolutivos que marcan su devenir. En
esas configuraciones, la danza ha tenido un
papel valioso como expresién de las multiples
variables culturales que conviven en el
continente, y sobre las que habrd que seguir
estudiando con objeto de poder reconstruir lo
que fueron sus fundamentos.

Las danzas campesinas (denostadas ya en el
siglo II por Luciano en su libro Sobre la
Danza, en favor de una danza mds expresiva
en sus contenidos y portadora de valores
estéticos poco menos que burgueses) han sido
pricticamente deshechas, cuando en época
recentfsima la ciudad ha acabado de manera
definitiva con el campo. Sin embargo, esto no
ha arreglado nada, pues la danza nacida de la
quiebra total del mundo campesino: tanto las
danzas recreativas para el intercambio social
en los salones burgueses, como el ballet o
danza dramatizada para el teatro, se sigue
debatiendo entre la dificultad y la
insatisfaccién.

A lo largo de la Historia, la danza ha sido
estudiada mds como una curiosidad que como
una produccic’)n conscientemente construida,
por lo que, sin miedo a equivocarnos,
podemos decir que el valor de todo lo
publicado descansa mds en su rareza y escasez
que en su abundancia. Solo en época reciente,
a partir de la Ilustracién sobre todo, se han
dado versiones desde las ciencias socio-
antropoldgicas, que la han unido, tanto a una
continuada busqueda de la fertilidad como a
lo que en ella pueda haber de lddico o festivo.
Va hacer ochenta afios que la teorfa de la
fertilidad (tal y como fue aplicada por la
mayorfa de los folcloristas europeos a partir de
los escritos de Frazer y Mannhartd) fue
sometida a critica (para el Carnaval) por
Arnold van Gennep. Ademds de por van
Gennep, Frazer también ha sido negado por
Marie-Louise von Franz. Para la ana%ista
junguiana es incorrecto desde el punto de
vista psicolégico ligar a los dioses de la
vegetacion, tales que Osiris, Attis, Tammuz,
etc., con la idea de que significan la muerte y
el renacimiento a la vida de la vegetacién. Para
las culturas agrarias, escribe Marie-Louise von
Franz, la vegetacién en su aspecto concreto no
era ningiin secreto, antes por el contrario, era
tan familiar que perdia divinidad.?

m PISTAS PARA UN NUEVO
PARADIGMA: CAOS,
MEMORIA ¥ DANZA

CoONJURAR EL CAOS E INTEGRAR
EL CUERPO SOCIAL

Pero estos puntos de vista (que se han
mantenido vigentes durante los dltimos cien
afios), se muestran radicalmente enfrentados
con las propuestas presentadas unas lineas
mds arriba. De ahf que desde estas pdginas nos
propongamos demostrar la falsedad de este
criterio, exponiendo un nuevo marco
conceptual para la danza vasca que, en rigor,
creemos que es aplicable al resto de las danzas
europeas.

No obstante, y mds alld de cualesquiera otras
consideraciones de tipo estético o recreativo,
debemos decir que en nuestra opinién, la
danza ceremonial europea ha estado absorbida
por dos grandes preocupaciones que, cuando
menos, se debe suponer que arrancan del
Neolitico.

Por un lado la vemos unida a una
preocupacién constante por impartir orden y
tranquilidad, conjurando el Caos (que bajo
expresiones tan absolutas como pueden ser
una plaga de langosta, una sequifa, una riada o
una epidemia de malaria) amenaza la
continuidad de la vida; y, por otro, parece que
su destino es el de combatir las tendencias a la
desvertebracién y perdida de cohesién e
identidad colectiva, buscando la integracién
del cuerpo social mediante expresiones
coreograficas adecuadas. Creemos que esta
doble perspectiva recoge lo sustancial de lo
que aquf nos puede interesar.

Por situarnos en un mundo préximo al
nuestro, tanto desde el punto de vista
temporal como cultural, la danza en la
cosmovisién del griego Hesfodo estd
encarnada en la musa Terpsicore, que aparece
como hija de la Memoria y nieta del Caos,
una circunstancia que es inherente a la
naturaleza efimera de este arte que, a
diferencia de la pintura y la escultura, se hace
y deshace en cada representacién, sin otro
soporte de permanencia que la Memoria. Esta
primera relacién entre Caos, Memoria y Danza
la veremos fluir (bien que débilmente en los

Caceria de cabras monteses y de jabali. Cueva del Charco del del Agua Amarga
(Teruel) segiin Juan Cabré. 2) Cazadores, escenas del jaral y mujeres baz‘lﬂmﬁ

datos que poseemos) en muchas celebraciones
carnavalescas, procesiones conmemorativas con
motivo de las fiestas patronales, ademds de
destefiidas danzas que en el pasado han
conformado un folclore del Caos destinado a
la iniciacién de jévenes a la sociedad de
adultos.

Dejamos marcado aqui nuestro objetivo. En
las pdginas que vienen a continuacién nos
ocuparemos de las danzas vascas dentro de
una visién panordmica europea, que debe
tomar al Neolitico como acostumbrado marco
de referencia temporal, y eso, atin a pesar de la
suma de problemas e incégnitas que esto
viene a representar, al tratar de establecer el
marco de economifa, técnica y cultura, en el
que las danzas evolucionan diacrénicamente
en cada presente, que siempre es tnico y lleno
de sentido. Ello obliga a desarrollar una
lectura interpretativa de su relacién con los
bordes acudticos y cenagosos (hdbitats de los
insectos), y de la lucha conjuratoria que las
mismas libran contra los parésitos, las plagas y
las enfermedades pestiferas.

Abrigo I del Barranco de las Letras (Dos, aguas, Valencia),
segiin Jordd y Alcacer (José Camdn Aznar).
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EL N EOLlTlCO Uno de los maximos exponentes culturales y arquitecténicos del modo de produccién asiatico, como
gran obra suntuaria de los imperios hidriulicos, las pirimides de Egipto vistas desde la [lanura de Gizeh. De izquierda a dereha
Keops, Kefrén y Mikerinos. (Seton Lloyd et altrii). Sobre estas lineas estatuilla votiva egipcia ien actitud de danzal,
hacia 4000 a. de C. {Maria-Gabriele Wosien).

m LA HUMANIDAD EN
EXPANSION

Cuando la incipiente humanidad formada por
el Homo sapiens sapiens se desplazé de su hogar
africano para ocupar el resto del planeta, un
complejisimo juego de adaptaciones bioldgicas
se puso en movimiento. Al desertar de los
medios tropicales en busca de nuevos espacios,
esas bandas de cazadores también estaban
escapando inconscientemente del acoso de
muchos pardsitos y organismos causantes de
enfermedades a los que se habfan
acostumbrado sus predecesores y
contempordneos tropicales.

El clima templado les permitia enfrentarse a
una situacién biolégica mds sencilla, lo que
hizo mejorar su salud y fuerza. La
distribucién de los humanos por distintas

zonas climdticas produjo lo que McNeill Ciervos a la carrera perseguidos por un arquero.
denomina un «declive parasitario». Esto Figuras rojas, Mas d'en Josep (Valltorta), segiin
permitié que las poblaciones de climas cdlidos Benitez Mellado (A. Beltrdan Martinez).

pudieran pasar a climas mds templados y secos
con un escaso riesgo de infeccién o
infestacién, mientras que, a la inversa, las
tierras cdlidas y humedas del sur no dejaban
de ser un peligro constante para los intrusos

venidos del norte mds frio o del desierto mds 37

seco. Pero en su condicidén intrusa, los 'y —_
cazadores, demostraron también que los Vs
equilibrios ecolégicos de esas zonas templadas »/Il i A

eran mds ficilmente alterables por la accién

humana. " _..."L—-/é '
EL SISTEMA ECONOMICO DE CAZA

Y RECOLECCION: SU DECLIVE J W
Mientras duré su expansién por las zonas . )

templadas y subdrticas del casquete boreal ese -
tiempo constituyd un perfodo de éxitos sin

precedentes para la humanidad. Abandonado

el canibalismo, que situaba a los humanos a la

altura de los grandes depredadores como Arqueros y cazador con flechas y animal sujeto
leones y lobos, su formidable habilidad para por un lazo. Cueva del Polvorin.

la caza consiguid llevarlos al pinculo de la Puebla de Benifazd (Castellon),
cadena alimentaria, eliminando el riesgo de ser segtin Salvador Vilaseca

comidos sistemdticamente por otros (José Camén Aznar).

depredadores mds potentes. De ese modo se
puede estimar que los cazadores y recolectores
paleoliticos de las zonas templadas fueron

14 — DANzA VAsca



& Neeobitico

gentes sanas, a pesar de tener
comparativamente unas breves expectativas de
vida, con riesgos microparasitarios no graves
en comparacién con los que debieron sufrir en
el trépico. En la medida en que entre ellos una
infeccién se propagaba lentamente (sin
incapacitar a su huésped humano de forma
muy grave), tales parasitismos podfan viajar, y
seguramente viajaron con la comunidades de
cazadores.

Pero aunque desde el punto de vista de la
infestacidn las cosas no iban mal, llegé un
momento en el que todos los territorios de
caza disponibles fueron ocupados (los
territorios mds antiguos ya habian sido
diezmados de los animales mds codiciados, la
caza mayor), y entonces la disminucién de
recursos cinegéticos (con la extincidn del
mamut, rinoceronte lanudo y los grandes
0sos) provocd una crisis de supervivencia en
muchas partes del mundo. Los problemas
coincidieron con los cambios climdticos que
hicieron retroceder las capas de hielo en el afio
20.000 a.C., y lo que habian sido grandes
zonas de caza en regiones subtropicales de
Africa y Asia entraron en un proceso de
desertizacién (hasta formar lo que hoy es el
Sahara, por ejemplo) que ponfa en crisis la
economia recolectora.

PASTOREO Y AGRICULTURA,
VESTIGIOS Y ORIGEN

Todos los especialistas coinciden en considerar
que cuando 10.000 afios a. de C., la comida
en la regiones templadas comenzaba a escasear
para una economia de caza y recoleccién, la
necesidad de encontrar alimento intensificd la
busqueda de recursos. Esa busqueda obligé a
experimentar sobre nuevas cosas que se
pudieran comer, lo que hizo inevitable que la
recoleccién de semillas llevara al
descubrimiento de técnicas para su
purificacién y conservacién; del mismo modo
que la paulatina extincién de la caza se
supone que llevé directamente a la
domesticacién de animales.

Como consecuencia de esa nueva situacién,
las incipientes comunidades de pastores y
agricultores, se vieron obligadas a controlar y
eliminar vegetales y animales, que competfan
por el mismo espacio vital, con las especies
que estaban siendo sometidas al control

Il

il

Distintas escenas de arte levantino con recoleccidn de frutos, miel y representacidn de incipientes labores
agricolas en la cueva del Mortero (Alacdn, Teruel), Cueva de la Araria y el Pajarero (A. Beltrdn Martinez).

Friso de los ordefiadores. Decoracidn del templo de
Al Ubaid, Museo de Irak, Bagdad
(Seton Lloyd et altrii).

Pastores tranhumantes con su rebafio en
la Bardena de Navarra.

humano. El resultado produjo una enorme
concentracién de atencién activa en unas
cuantas especies vegetales y animales, y la
necesidad de preservarlas alteré el equilibrio
ecoldgico reduciendo notablemente la cadena
alimentaria en comparacién con la que tenfan
los cazadores-recolectores. El Homo sapiens
sapiens habia aprendido a acaparar bienes para
su consumo en detrimento de las otras
especies.

La simple prictica agricola, con el cultivo de
cereales, frutas, hortalizas y domesticacién de
animales hizo inevitable que los humanos
llegaran al control y explotacién de sus ciclos
reproductores, con lo que la produccién de
alimentos tuvo un rdpido incremento. Todas
las especies animales de las que se dispone de
pruebas arqueoldgicas relativas a su
domesticacién, indican que fueron adaptadas
para el consumo humano entre el 8.000 y el
2.500 a. de C. El proceso comenzé con la
oveja, la cabra y el cerdo, y terminé con los
camélidos. Desde hace 2.500 no se ha
incorporado a esta lista ninguna especie
significativa. En cuanto a los drboles frutales
(muy importantes por la incidencia que van a
tener en la visién que se extrae del Carnaval),
el primero que se aclimata hace 4.000 afios, es
el olivo; mientras que el manzano serd
adaptado con técnicas de injerto en el periodo
griego cldsico.
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En nuestra opinidn, la flecha es una de las mds
arcaicas apropiaciones que los humanos hacen de
aquellos modelos que ofrece la naturaleza. Algunas
puntas del periodo gravetiense tienen una
morfologia semejante al cuerpo de una mosca.

O Para llevar a cabo una aproximacion
comparativa hemos seleccionado algunas puntas de
flecha de la Cova de la Pastora. Alcoy (Alicante).
(José Camdn Aznar) y cuatro moscas:

® ;) Scatophaga, ) Sarcophaga, ¢) Musca y d)
Tabanoidea. E/ hecho nada tiene de extrafio por
cuanto que algunas lenguas europeas han
conservado el recuerdo de aquella primera
asimilacion que hacia de las puntas de silex moscas
«arrojadizas». Asi, la voz espaiola flecha, la
Sfrancesa fleche o la italiana freccia proceden de las
voces inglesa y alemana para ‘mosca’ fly y Fliege.
Estas dos palabras se remontan a una raiz
germdnica *fliek con el sentido de «volar» o de
«huir». De ahi la flecha, lo que «vuela». (Louis-
Jean Calvet, Historias de Palabras). Otro tanto
sucede con las puntas de lanza. La lanza, conocida
también como bordén, es una referencia clara al
insecto, que en francés se conoce precisamente como
bourdon. Creemos que sin un conocimiento
efectivo de esta relacion semdntica y metaférica

a) Scatophaga

entre la flecha y la mosca (pero con una intuicidn
asombrosa como vamos a ver) Herbert Read dejé
escrita la siguiente aproximacion. Al comentar en su
libro Imagen e Idea, algunas escenas de caza y
destacar la proximidad estilfstica que se produce
entre las pinturas realizadas por los bosquimanos de
Suddfrica y las halladas en las zonas levantinas de
la peninsula Ibérica, hizo dos importantes
observaciones. Comentando la estilizacién de las
Siguras humanas, dijo que «si estdn en movimiento,
los brazos y las piernas son alargados y estdn en
tension, /a/nda un efecto general de revoloteo de
insectos»; para continuar con otro comentario, mds
importante atin, en el que relaciona directamente
mosquitos y flechas. Escribiendo sobre una
composicion conocida como «batalla de arqueros»
hallada en Morella dice que «en estas hacinadas
composiciones, las diminutas figuras humanas
estilizadas lanzan sus flechas alrededor de las bestias
como verdaderos mosquitos». ® Como ilustracidn
para este comentario tenemos la lpmpiz;fotagmﬁ'a
utilizada por Herbert Read, a la que deseamos
sumar tres representaciones de animales
interpretadas por Leroi-Gourhan en su libro Las
religiones de la Prehistoria.

— -
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b) Sarcophaga

¢) Musca d) Tabanoidea.

2]

® Dos de estas figuras corresponden a hallazgos de
Isturitz, una plaqueta con trazgos de diferentes
animales entre los que destaca un bisonte
«atacado» por una nube de pequeios signos que se
supone son flechas; asimismo un caballo y la
cabeza de otro animal sobre los que «vuela» el
mismo tipo de signos. Por diltimo un documento

ue nos parece ciertamente importante, un bisonte
hallado en Niaux marcado con signos que Leroi-
Gourhan define como «heridas» (quizd porque
interpreta el dibujo como si sobre el lomo del
animal hubiera una pequeiia perforacion de la
que sale un chorro de sangre) pero que en nuestra
opinién son esquemdticos signos de «moscas-
fi‘c/m». ® Compdrense estos illtimos trazos, con
las marcas que los fundidores griegos emplean
como elemento decorativo de sus cencerros, y que
nosotros hemos interpretado como estilizaciones de
moscas, tdbanos o avispas (las figuras que tienen el
cuerpo rayado). Ver el libro de Fivos Anoyanakss,
Greek Popular Musical Instruments. En ambos
casos la forma redonda de la cabeza aparece
nitidamente representada.
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Plano de la ciudad de Babilonia en el periodo
babilénico tardio. 1. Eufrates;
2. Puerta de Lagulgirra; 3 Templo de Belit Nina;
4. Templo de Adad; 5. Jardines;

6. Puerta de Adad; 7. Ciudad nueva; 8. Casa de
los muertos; 9. Templo de Samash; 11. Templo de
Urash; 12. Templo de Gula; 13. Templo de
Marduk; 14. E-sagila; 15. Puerta de Isthar;
16. Templo de Ninmash; 17. Camino procesional;
18. Templo de Isthar; 19. Puerta sacra;

20. Templo de Ninurta; 21. Puerta de Ninurta;
22. Puerta de Sin; 23. Templo de la fiesta
del Afio Nuevo. (Seton Lloyd et altrii).

ACUMULACION AGROALIMENTARIA Y PROGRESO
CIENTIFICO-TECNICO. Esa abundancia alimentaria
propici6 un espectacular aumento de
poblacién que, al concentrarse, fue
determinante para el nacimiento de las
grandes ciudades y civilizaciones del Viejo
Mundo. Se considera como definitivo, que
por la circunstancia del medio fisico en el que
histéricamente se produjo, la agricultura
intensiva era el tipo de agricultura que podia
promover el crecimiento de las ciudades y de
todo aquello que es inherente a lo que se
entiende por civilizacidn: fuertes incrementos
poblacionales capaces de dar potencial militar
a las formaciones imperiales que emergfan en
aquel contexto, invencidn de la escritura,
sistemas legislativos y contables, redes viarias
con fines militares y comerciales, astronomf{a y
control sobre los ciclos estacionales y fluviales,
etc. Todo un cuerpo de conocimiento
cientifico que dio lugar a sociedades tan
altamente evolucionadas como las encontradas
en Mesopotamia, Egipto e India.
CONCENTRACION HUMANA, Y PRIMEROS
ECOSISTEMAS COLONIZADOS. La produccién
agricola, concentrada como no lo habfa estado
hasta ese momento, era una llamada lo
suficientemente poderosa como para que
sobre ella no pusiesen su codiciosa mirada,
animales depredadores de todo tipo.

Ese progreso expansivo (llevado a cabo a lo
largo de costas y cursos fluviales, zonas
pantanosas y humedales) permitié a las
concentraciones de poblacidn, vivir y
desarrollarse mientras se creaban las
condiciones para que nacieran nuevos focos
de desequilibrio ecolégico, a partir del cultivo
intensivo de algunos cereales y hortalizas. La
lista cada vez mds numerosa de hallazgos
arqueoldgicos (que va dando a la luz
emplazamientos en Oriente medio, Anatolia y
los Balcanes) permite que el recorrido
marcado por el proceso expansivo de la
agricultura en Europa occidental se vaya
fijando cada dia con mayor exactitud. Ese
proceso expansivo tuvo como rasgo difusor
que las aldeas neoliticas se establecieran a lo
largo de costas y cursos fluviales, los cuales
permitfan a las concentraciones de humanos
(con sus plantas cultivables y animales

domesticados) vivir y desarrollarse (a la vez
y

que implantaban las condiciones necesarias

para que nacieran nuevos focos de

desequilibrio ecoldgico).

LLAS CULTURAS HIDRAULICAS DEL
PrROX1MO ORIENTE Y EL FACTOR
ENTOMOLOGICO

En el proceso formativo de esas culturas, el
nacimiento de panteones divinos y
observancias rituales tuvo lugar en medio de
un rdpido proceso evolutivo (comparado con
lo que habfan sido todas las evoluciones
anteriores de la humanidad) en el que la
domesticacién de animales y cultivo de
plantas (iniciado entre el 9.000 y el 6.750
a.C.), dio paso a una agricultura de regadio
(antes del 3.000 a.C.) que posteriormente se
complementd con el nacimiento de Estados y
la fundacién de ciudades (hacia el 2.000
a.C.) en tierras regadas por la lluvia. Un
ancho espacio de tierras civilizadas surgié en
las bandas oriental y occidental de

Mesopotamia, cuya paulatina ampliacién iba
cubriendo el limite mdximo o linde natural de
suelo y clima, hasta donde las circunstancias
medioambientales de cada momento
restringfan la agricultura campesina.

El crecimiento poblacional condujo a una
explotacién cada vez mds intensiva de la
tierra, el agua, los cereales y los animales
domésticos, lo que dio lugar a que los grandes
imperios acadios, babilonios, casitas, mitanis,
hititas, egipcios, asirios, caldeos y persas se
sucedieran unos a otros entre guerras bdrbaras
y tumultuosas, hasta la llegada de los 4rabes,
quienes con sus victorias militares, politicas y
religiosas se convirtieron, entre los siglo VII'y
XVI d.C., en duefios del imperio cultural mds
extenso en la historia del mundo arcaico.
CONDICIONAMIENTOS SANITARIOS. Una parte
de la historia de sus fluctuaciones, por causas
tanto microparasitarias como macroparasitarias
ha sido estudiada por McNeill. Mientras en
Europa el proceso de expansién agricola hacia
occidente segufa su curso, el Creciente Fértil
habia llegado a su limite con el
establecimiento del imperio persa en el siglo

Ziggurat del dios de la
Luna en Ur. Fachada
nordeste con la escalera
reconstruida en parte.
(Seton Lloyd et altrii).

Danza Vasca — 17



szn HAntonio Uzbelt:

VI a.C. Hacia el afio 500 a.C. las fronteras de
ese imperio limitaban en las todas direcciones
con estepas y tierras desérticas, salvo una
lengua de tierra que daba al Egeo y que
ofrecfa una perspectiva expansionista hacia un
suelo lo suficientemente fértil como para
estimular la apetencia imperial.

Pero cuando en los afios 480-479 a.C. el
intento expansionista de Jerjes se llevé a cabo,
éste fue frenado por una epidemia de
disenterfa segtin cuenta Herodoto. La
disuasién entomoldgica y, por tanto,
epidémica, serd una amenazadora constante
en la expansion de los modos de vida
neoliticos.

La consecuencia mds palmaria de todos estos
cambios econémicos, tecnolégicos y sociales
fue la alteracién de los paisajes naturales.
Buscando hacerlos agricolamente aptos, se
impedia la regeneracién de los propios
ecosistemas, con lo que se abrfa de par en par
la puerta a una hiperinfestacién de plantas,
animales y humanos. Los grandes rios sobre
los que se asentaba ese desarrollo econédmico
(Eufrates y Tigris en la cuenca del golfo
Pérsico, el Nilo en el Mediterrdneo y

el Indo en Bengala) obligaban a un
constante trabajo de control sobre

sus crecidas, realizacién de obras de
canalizacidn, drenajes, etc., con lo

que las poblaciones (muy expuestas

al acoso microparasitario) quedaban
debilitadas bajo el riesgo permanente

de epidemias y fiebres.

ENFERMEDAD Y PODER. La situacién

endémica de las poblaciones de los

grandes imperios, quizd fue la base

creativa de las jerarqufas sociales que
dominaron en las primeras

civilizaciones de los valles fluviales.

Como escribe Mc Neill,

Parece razonable sospechar que los
gobiernos despdticos caracteristicos
de las sociedades que dependian de
una agricultura de regadio, tal vez
debieran algo a las enfermedades
debilitantes que afligfan a aquellos
trabajadores, que mantenian
hdimedos sus pies durante buena
parte del tiempo, asf como a las
exigencias técnicas del manejo y
control del agua que hasta ahora
han sido utilizadas para explicar el
fenémeno. En otras palabras, las
plagas de Egipto, tal vez estuvieran
relacionadas con el poder del faradn,
de una forma en la que nunca
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pensaron los hebreos y que los historiadores
modernos nunca han considerado.?

Segiin nuestra opinién McNeill se excede aqui
en sus apreciaciones. En primer lugar, en esa
regresién al Caos, Yahveh se manifiesta como
un dios de la tormenta con rasgos similares a
otras divinidades mesopotdmicas; en segundo
lugar, no parece que histéricamente haya sido
posible, para las diferentes dinastfas egipcias o
mesopotdmicas, dominar el control de los
brotes epidémicos que se producian en sus
dominios.

MEDIACION SAGRADA, SUPLICA VY
REMEDIO A LA PESTE Y LA PLAGA

El mdximo papel que las monarqufas podfan
jugar era el de hacer de intermediarias entre
las divinidades y el pueblo mediante la
estricta observancia del ritual. La ausencia de
ese poder sanador obligaba a los monarcas a
buscar el favor divino por otros medios, y
estos eran una riquisima coleccién de cultos y
ceremonias repartidas a lo largo del afio con
objeto de controlar el caos que el peligro de
brotes infecciosos, plagas e invasiones armadas
venfa a representar.

Danza circular con miisico en el centro
(Terracota beocia, siglo V a. de C., Kestner-Museum,
Hannover). (Maria-Gabriele Wosien,).

Danza circular abierta con tocador de lira
(Cerdmica pintada. Palaikastro, Creta,
final del III periodo minoico, 1400-1100
a. de C. Museo de Heraklion),
(Maria-Gabriele Wosien).

Tenemos de este modo que los documentos
histéricos sobre la utilizacién de ritos y
plegarias para contener los brotes epidémicos,
tanto en Egipto como en los diferentes
imperios del Creciente Fértil, Anatolia e Israel
(y posteriormente en Grecia y Roma),
prueban la existencia de unos mecanismos
lidrgicos, dirigidos a suplicar a los dioses que
contengan las calamidades de la peste y la
plaga. No eran solamente los rituales de Afio
Nuevo (que cada sistema religioso tenfa
establecido) sino que en cada momento, el
sufrimiento procuraba ser paliado con la
oracién y la stplica reales. Por ser
especialmente emotiva, traemos esta plegaria
del rey hitita Mursil II, quien se dirige en
estos términos al dios de la tormenta, Hatti :

"...cQué hemos hecho pues (para que) haydis
soltado esta epidemia sobre el pais? El pais
hitita se ve cruelmente afligido por esta
epidemia. Pronto hard veinte afios, desde los
tiempos de mi padre, de mi hermano, y de
mi mismo desde que soy sacerdote de los
dioses, que la humanidad sufre de mala
muerte... En cuanto a mi, no puedo ya
dominar la pena de mi corazén... la
agonia de mi alma (...) En lo concerniente
a esta epidemia, he dirigido mis plegarias
a todos los dioses... (diciéndoles):
‘Escuchadme, oh dioses sefiores mios,
expulsad esta epidemia del pais hitita.
Que un presagio desvele la razén por la
cual las gentes mueren en el pais hitita, o
que un suefio me la revele o que un
profeta’ la anuncie. Pero los dioses no me
han escuchado y la epidemia no se ha
apaciguado. La pocas gentes que
quedaban para llevar a los dioses los panes
de los sacrificios y las libaciones murieron
asuvez.."*
Mursil II reconoce sus faltas, que no son
otras que la interrupcién de las ofrendas
al rio Mala (el Eufrates), y la
tergiversacién por parte de los hititas de
un acuerdo concluido con los egipcios
(que parece fue la causa de que unos
prisioneros egipcios atacados por una
epidemia la llevaran a territorio hitita).
El arrepentido y atormentado monarca
concluye dramdticamente su plegaria
con las siguientes palabras:

".A ti, dios de la tormenta de Hatti,
dirijo mi plegaria. Salva mi vida...". >

La informacién que contiene la plegaria
de Mursil II aporta datos sobre su
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Relieves en bronce de las puertas de
Balawat: guerreros asirios; matanza de
prisioneros. British Museum, Londres.

(Seton Lloyd et altrii).

duracién y virulencia, ademds de que la
intermediacién pedida por el monarca (para
que un profeta revele las razones del castigo)
apuntaya, directamente, a experiencias
religiosas biblicas.

LA TRANSFERENCIA METAFORICA Y
FOLKLORICA DEL INSECTO Y LA
PLAGA. EL PARASITO HUMANO,
RITUALES DE GUERRA Y CONQUISTA

Pero a pesar de los brotes epidémicos que
esporddicamente se pudieran producir, el
desarrollo de estas formaciones imperiales iba
creando la siguiente nueva situacién
enormemente conflictiva, pues si por un lado
la extraordinaria concentracién humana en la
grandes ciudades hacfa posible un incremento
de la actividad microparasitaria, por otro lado
el excedente econdmico y la riqueza
productiva elaborada por un artesanado capaz
de llegar a resultados cada vez mds
sofisticados, tentaba a la aventura
macroparasitaria de guerra y conquista.

No es preciso perderse ahora en detalles sobre
los antecedentes técnicos de una difusién que
durante 4.000 afios se ha ido desplazando
desde sus puntos de origen en la peninsula de

Anatolia, hasta llegar a los confines de Iberia y
Jutlandia. Sobre la misma, en ningtin caso
pretendemos decir que haya sido obra de una
tnica cultura indoeuropea de signo unitario,
pero si parece cierto que ese entramado
cultural por su propia naturaleza, es heredero
de la cultura neolitica) se presenta con una
innegable homogeneidad. A su favor tenemos
los datos comunes que aporta el conjunto del
folclore europeo: creencias, cuentos, leyendas,
ritos y ceremonias como el Carnaval y sobre
todo algunos tipos de danza. Por lo demds, si
cabe decir que la aventura neolitica,
enormemente fortalecida por el inmenso
adelanto que supusieron los trabajos de fusién
y forja de los metales, permitié que el grupo
de lenguas pertenecientes a la familia
indoeuropea, iniciara también su implantacién
en Europa occidental.

La progresién indoeuropea hacia Occidente,
cargada ya con los ritos de combate y el
principio de dualidad ha sido apreciada por
Dumézil, Eliade, Grimal y otros que han visto
en los conflictos entre dos pueblos de dioses
escandinavos, los Ases y los Vanes, una
sorprendente simetrfa con el enfrentamiento
entre sabinos y romanos y, por extensién, el

Relieve en terracota de
Pazarli (Frigia) con
“° figuras de guerreros.
Museo de Ankara.
(Seton Lloyd et altrii).

Relieves en bronce de
las puertas de Balawat:
guerreros asirios;
prisioneros procedentes
de Sugunia. British
Museum, Londres.

(Seton Lloyd et altrii).

reflejo de una realidad histérica, el proceso de
fusién entre los aborigenes europeos y los
nuevos colonizadores indoeuropeos. Pero
nuestros intereses no van, de momento, en esa
direccién. No nos reprimiremos a lo hora de
explicar y entender la incipiente metdfora de
guerra aplicada al combate bailado contra las
plagas de insectos.

Por lo que se ve, las figuraciones de combate
entre grupos enfrentados tan propios de los
rituales agrarios del Neolitico (hallados en
Egipto, Babilonia, Grecia, Etruria o0 Roma),
son combates que, posiblemente, tenfan como
lugar de préctica la orilla fluvial. Se trata de
simulacros militares muy antiguos, quizd
previos al propio ejercicio de la guerra y, desde
luego, sin ninguna relacién con ella. El
enemigo en esta parodia militar no era otro
que la amenazadora «gente» pobladora del
borde acudtico (la fauna entomoldgica para
entendernos), alrededor de la cual el folclore
ha conservado multiples creencias bajo la
forma de numenes, hadas y otros espiritus de
la noche.
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Y CULTURA

construidas sobre pilotes (resto de viejas
4 tradiciones constructivas palafiticas segiin
Frankowski).

Y LA CULTURA ASENTAMIENTOS EN EL

ECOSISTEMA DEL INSECTO. PROBLEMAS Y REMEDIOS DEFENSIVOS. El panorama medioambiental pantanoso
tuvo una larga continuidad, hasta que el crecimiento urbano hizo necesarias técnicas de desecaciéon de bordes fangosos y charcas
que aislaran a los humanos del acoso de los parisitos. La riqueza agricola habia despertado la codicia de poderosos competidores,

por lo que a partir de ahi, los agricultores tuvieron que habérselas con las plagas. La funcién de muchos ceremoniales
coreogrificos, habrian tenido como objeto preservar a personas y cultivos de las amenazas procedentes de las tierras pantanosas

B CONSTRUCCIONES
PALAFITICAS, DESECACION,
DEFORESTACION

Como venimos diciendo, los asentamientos
mds importantes (situados casi siempre en
bordes fluviales, lacustres o marinos) se
enfrentaban a paisajes inhéspitos que tenfan
graves consecuencias para la salud de aquellos
primeros colonos. Al quedar arriscadamente
expuestos a los ataques de los mosquitos,
transmisores de la malaria y el paludismo, los
agricultores neoliticos hicieron de esas
enfermedades un endémico problema de salud
que estd lejos de haber concluido.

Por otra parte, en los peligros de riadas y
fiebres, se hallan las motivaciones mds
importantes para explicar la ideacién de
soluciones constructivas como el palafito, en
las que la altura de los pilotes y la ayuda del
humo (incorporado luego segin técnica
aplicada a las labores de la poda) son las armas
con las que las comunidades se enfrentaban
(y se enfrentan todavia hoy en muchos
lugares del mundo) a los mosquitos. Restos de
estas construcciones palafiticas fueron
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estudiadas por Frankowski en distintos puntos
de la peninsula Ibérica, dando como un
ejemplo (entre otros) las habitaciones sobre
pilotes construidas en el muelle de Donostia
(también hay algtin ejemplo interesante en
Pasajes).

Este panorama medioambiental tuvo una
larga continuidad, hasta tanto el crecimiento
urbano hizo exigible técnicas de desecacién
de bordes fangosos y charcas que aislaran a los
humanos del acoso de los parésitos. Pero estos
no eran los Unicos espacios desde los que los
mosquitos podian perpetrar sus ataques. La
actividad humana también jugaba su papel.
Asi pues, y mientras avanzaba el proceso de
colonizacidn, la deforestacién de extensiones
de bosque llevada a cabo por los agricultores
alteraba las relaciones medioambientales, y
con el encharcamiento de grandes extensiones
de terreno, proporcionaba a los mosquitos
nuevos hédbitat para su asentamiento y
reproduccidn.

Y si en el dfa de hoy un paseo por la orilla del
Ebro en un atardecer veraniego puede ser
interrumpido bruscamente por la masiva
presencia de mosquitos; detengdmonos un

momento y pensemos lo que era aquella
Europa auroral habida cuenta la experiencia
que sobre estos dipteros poseen todos los que
en primavera han visitado las tierras salvajes
del hemisferio boreal en sus 4reas
septentrionales.

ALGUNOS DATOS ILUSTRAT1VOS

Comprobaciones cientificas llevadas a cabo
para detectar la rapidez e intensidad de los
ataques de estos dipteros han anotado en
Dinamarca mds de 10.000 mosquitos por
cabeza de ganado, lo que es dificilmente
soportable para una naturaleza humana que
no disponga de la proteccién adecuada,
mientras que en Finlandia, y en menos de un
minuto, alrededor de 3.000 se pueden apoyar
en un brazo desnudo.

Por otra parte, en la gran emigracién veraniega
de renos hacia las costas finlandesas del
océano Artico, estos animales sufren un acoso
tan espantoso por parte de los mosquitos que,
cada uno de ellos, pierde por término medio
alrededor de litro y medio de sangre. Si
tenemos en cuenta que en cada picadura un
mosquito absorbe entre 5 y 8 microlitos

Construcciones palafiticas en Papua Nueva Guinea.
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Aglomeracién o plaga de mariquiras, Coccinella septempuctata, dispuesta a invadir nuevos horizontes,

(cinco a ocho millonésimas de litro), podemos
calcular aproximadamente, no el numero de
mosquitos que visita a cada reno, pero si al
menos las picaduras que recibe durante su
viaje. El resultado es que las partes mds
blandas y desprotegidas de estos animales se
resienten de dolorosos hematomas. De modo
que una vez que han llegado al final de su
periplo, miles de bestias se concentran entre el
borde del mar y una estrecha faja de pastizal a
la que, por su baja temperatura, no pueden
acceder los mosquitos. Los renos quedan libres
de su acoso pero al precio de llegar a pasar
hambre, ya que la alta concentracién de
cabezas de ganado en tan apretado espacio
agota los escasos pastos disponibles.

(Fot. John Cancalosi).

m CONSECUENCIAS
EN LA CIVILIZACION Y
LA CULTURA

COMPETENCIA ENTRE EL HOMBRE
Y EL INSECTO, SU PROXIMIDAD
Y LEJANIA

Todos estos factores suscitaron una alteracién
de las relaciones de los humanos con sus
sistemas ecol(’)gicos, cuyas consecuencias, en
términos epidemiolégicos, no se hicieron
esperar. La nueva riqueza agricola habfa
despertado la codicia de poderosos
competidores, por lo que a partir de ahf, los
agricultores tuvieron que habérselas con las
plagas. Se produjo asi un aterrador panorama

Una nube de langosta, en una zona de reproduccion, en Mali, en Africa Occidental. La reproduccién de
estos insectos en el Africa sub-sahariana provocd durante 1988-89 una plaga calamitosa que se extendié
desde las islas Cabo Verde hasta Irdn, (Fot. George Popov). Las nubes de langosta son tristemente célebres por
sus acciones devastadoras que, en algunos casos, puede elevarse a 20.000 toneladas de plantas al dia. La nube
mds grande jamds conocida cubria 1.000 m2 y contenia 40.000 millones de individuos. Debido a sus vivos
colores, esta langosta advierte al entorno depredador de su peligrosidad (Fot. K G Preston-Mafham).
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Agriculture, Fisheries and Foods/Crow Copyrigth).

De las diferentes
Jamilias de mosquitos
cuya actividad incide
negativamente sobre
los humanos, solo las
hembras son
peligrosas al tener
necesidad de picar y
extraer san gr?m ra
Jfecundar sus huevos.
Culicoides, Aedes,
Culex, Anopheles
pueden llegar a
Jormar grandes
concentraciones con
la secuela de crear
grandes problemas a

animales y humanos.

Ataque de insecros aphidien @ un campo de
remolacha azucarera, provocando el

endurecimiento de las hojas.(Fot. Minis try of
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lustracién que reconstruye una batalla planteada por las legiones de Roma.

de contornos absolutamente cadticos, que la
ciencia contempordnea ha tratado de fijar en
sus leyes bioevolutivas, pero que las teologfas
del Creciente Fértil ya habian abordado al
hacer de esas catdstrofes naturales la columna
vertebral de sus pricticas religiosas.

Las nuevas condiciones de concentracién
urbana, creadas por el desarrollo de las aldeas
y ciudades como causa que precede de modo
inmediato a la emergencia de imperios y
civilizaciones, ofrecieron a los organismos
causantes de enfermedades una riquisima
fuente de alimento.

En definitiva, el Neol{tico, con sus
sufrimientos epidémicos y sus rituales
rogatorios contra el mal y la enfermedad,
habfa comenzado.

Pero, de cualquier manera, tan espectacular
concentracién de riqueza llevé a las sociedades
del Creciente Fértil a un desarrollo gradual
que concluyé con la necesidad de controlar el
agua, de donde nacieron los diversos modelos
de sociedades hidradlicas, cuyos imperios
fundamentaron su subsistencia en acciones
macroparasitarias de destruccién y conquista.
Estos nuevos planteamientos militares (cada

Danza griega de jinetes, vaso conservado en el
Museo de Berlin (Curt Sachs, Historia Universal
de la Danza).

vez més sofisticados, bien que con un
invariable destino final: la invasién armada),
propiciaron que las acciones guerreras de esta
naturaleza fueran asimiladas a todo tipo de
calamidades y plagas, principalmente las de
langosta.

Ese esquema propicia el paralelismo entre el
parasitismo del insecto y el del hombre que
parasita encuadrado en los grandes ejércitos
que organiza el despotismo hidrdulico,
provocando que su imagen devastadora se
asimile a la plaga. El ejemplo se puede tomar
del Libro de Joel (2, 3-10) donde en el pasaje
"La invasién de langosta” el problema es
expuesto con claridad. Aqui la langosta es
mostrada con todo su poderio y comparada
con un ejéreito disciplinado e invencible,

"Delante de él devora el fuego, detrds de ¢l la
llama abrasa./ Como un jardin de Edén era
delante de él la tierra, detrds de él un desierto
desolado./ ;No hay escape ante él!/ Aspecto de
corceles es su aspecto, como jinetes ast corren./
Como estrépito de carros, por las cimas de los
montes saltan, como el crepitar de la llama
de fuego que devora hojarasca; jcomo un
pueblo poderoso en orden de batallal/ Ante é]
se estremecen los pueblos, todos los rostros
mudan de color./ Corren como bravos, como
guerreros escalan las murallas; cada uno va
por su camino, y no intercambian su ruta./
Nadie tropieza con su vecino, van cada cual
por su calzada; a través de los dardos
arremeten sin romper la formacién./ Sobre la
ciudad se precipitan, corren por la muralla,
hasta las casa suben, a través de las ventanas

entran como ladrones". *

Las miscaras del caballito rebasan ampliamente el marco de la cultura neolitica e‘m;pea; aunque sea este dmbito el que nos resulta mds conocido. La antigitedad

de la mdscara del caballiro y del propio caballito con faldas queda atestiguado por do

cumentos hallados en la cultura ibérica. @ Fragmento de cerdmica ibérica

de lo que se ha considerado el armazdn de un caballito con faldas. ® Enmascarado con cabeza y armazén de caballo. ® Detalle de cabeza de caballo.
Cerdmica Ibérica. Museo Numantino, Soria (José Camdn Aznar).
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Mdscara de caballito y enmascarado con espada y caballiro de la sociedad inicidtica Koré Dugaw de la etnia bamana de Mali. Unidos a ritos de iniciacidn que
incluyen parodias simbdlicas de muerte y resurreccidn, los enmascarados Koré estdn sujetos a durisimas pruebas entre las que se incluyen la ingestion de excrementos.

"Bastdn de bandido" con forma de cabeza de caballo, yo dommolo, de los dogon.
Los "bandoleros rituales” de los clanes los exhiben en los funerales de sus
miembros. Shanga, Mali. (Fot. Michel Huet).
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Por tanto, y a la vista de este texto, podemos
decir frente a la tesis de Hugo Schuchardt
planteada en un interesante articulo publicado
en 1907 (donde dice que el nombre de
"caballito" dado a la langosta quiz4 se debia al
parecido entre sus cabezas) esta otra que a
través de la langosta lo asimila a la plaga, lo
que nos parece mucho mds plausible.

Este mismo patrdén calamitoso que nos ha sido
dado explicar, con claras muestras en los
comportamientos militares que dieron origen
a las formaciones imperiales de Egipto y el
Creciente Fértil, es el que la Cristiandad
occidental aplicé al invasor islémico, y con el
que reelaboré la prehistérica imagen del Otro,
haciendo que el moro o sarraceno histérico
ocupara el lugar del <hombre salvaje». Pero de
eso ya hablaremos mds adelante.

B COLONIZACION Y RITUAL

De manera que equipados con una amplia
capacidad de evolucién social y tecnologfas
sometidas a una depuracién permanente, més
por contra, ampardndose en liturgias de escasa
posibilidad evolutiva, los primeros campesinos
comenzaron a extenderse
por Europa hace unos
ocho o diez mil afios
cuando menos.

En su avance colonizador,
aquellas primeras bandas
de agricultores no hicieron
sino renovar la amplia
experiencia que sus
ancestros cazadores-
recolectores del Paleolitico
y Epipaleolitico, habfan
adquirido en su largo vagar
por los bordes de rios,
lagos y mares. De ese
modo, las tierras salvajes
de la ciénaga y el pantano
pudieron revalorizar sus
campos semdnticos, razén
por la que en el dfa de hoy
se han convertido en
fuente indispensable de
informacién y
conocimiento para el
estudio de estos folclores.
Pero hay algo mds. Ese &
aparente desequilibrio
entre el equipamiento
ritual y la tecnologfa aplicada al laboreo
agricola, siempre en progreso, marca un punto
de no retorno a la hora §e utilizarlo en el
andlisis de este folclore.

El principio aqui sugerido es que la capacidad
de adaptacién de la agricultura en su
dependencia de factores cada vez mds técnicos,
en detrimento del rito (tendente siempre al
embotamiento y deterioro), es lo que ha
dificultado la percepcidn sobre la razén dltima
que avala su prdctica, propiciando una
desorientacién sobre el modo en que debe ser
entendida en su causa e intencién primera.

Por otra parte, las radicales intervenciones del
Cristianismo durante los dltimos dos mil
aflos, y a partir del siglo XVIII hasta hoy
mismo la de la Ilustracién, han hecho el resto.

m EsSBOzZO DE UN NUEVO
PARADIGMA INTERPRETATIVO
PARA LA DANzA

Lejos de la visién optimista (pegada a la
fertilidad) con la que la antropologfa de finales
del siglo XIX y primera mitad del XX ha
enjuiciado los ritos y ceremonias folcldricas,
las bases aqu{ propuestas se asientan sobre
hipétesis radicalmente diferentes. Lo que aqui
se plantea constituye una declaracién contraria
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al paradigma dominante. No es una
declaracién de guerra, pero a nadie se le escapa
que es poco apropiada a efectos académicos.
En principio (y sujetdndonos a los resultados
que ofrece la investigacidn) se debe decir que la
funcién de muchos de estos ceremoniales
coreograficos, habrfa tenido como objeto
remedar las acciones fundantes de los
campesinos neoliticos sobre aldeas y
explotaciones agricolas. El objeto de las
mismas tendrfa como finalidad (casi tnica)
preservar a personas y cultivos de las amenazas
procedentes de la periferia formada por las
tierras salvajes y pantanosas que rodeaban
aquellos precarios hdbitats.

Empero las diversas opiniones que disputan
hoy acerca de cémo se produjeron los
acontecimientos que estamos analizando, lo
cierto es que el proceso difusionista al que se
vio abocada la agricultura (acompafiada
siempre de un complejo equipo técnico, pero
también espiritual), forma parte de la 18gica
explicativa que se debe dar a tantos rasgos
morfoldgicos compartidos por los diversos
folclores del continente, tanto en el orden

«Hombre salvajer con su maza de piias (Grabado de Alberro Durero).

mental (sistemas de creencias), como en sus
expresiones carnavalescas, danzas de espadas,
palos o escudos, en las indumentarias, y en
algunos personajes tales como los caballitos de
cartén semejantes al zaldiko de Lantz o el
Zamalzain suletino y los «bobos»,
«cachimorros» o «locos» de traje arlequinado
(«Bobo» de Otxagabia o «Katximorro» de
Laguardia, por ejemplo).

Comprender por medio de qué mecanismos se
ha producido la transmisién de estos rasgos en
cada cultura europea, es un desafio para el
conjunto de las ciencias histdricas y
psicosociales.

La existencia de algunos fenémenos culturales
extendidos por amplias geograffas, la brujerfa
por ejemplo, con problemas de comprensidn,
tanto en lo que hace a su propia transmisién,
como al enlace que pueda tener con formas
religiosas como el chamanismo, es uno de
estos casos. Pero no s6lo hay lugar para un
tema de estudio tan fascinante como ese.
Otro es la coincidencia en las confesiones de
personas acusadas de practicarla (muy alejadas
unas de otras en el espacio y en el tiempo).
Resulta extraordinario compulsar declaraciones
y comprobar que, en muchas de ellas, la
experiencia de los encartados es la misma:
idéntico trato carnal con el diablo, ungiientos

y vuelo extdtico, pastoreo de sapos, etc.

A pesar de la considerable dificultad tedrica
que presenta resolver estos problemas, lo
aparentemente cierto es que la tradicién estd
basada en un conjunto de reglas sencillo. A
causa de ello, la participacién en la misma
(por parte de cada uno de los individuos de
una comunidad) resulta ser una éptima
explicacién de la tenaz persistencia con que se
mantienen ciertas creencias y pricticas. Porque
aunque cada individuo piensa una parte de la
tradicién, también es pensado por ella.

El panorama de unidad cultural que los
agricultores neoliticos dieron al conjunto de la
cultura europea, es una sensacion fuertemente
percibida. Es una realidad que se muestra en
el fondo comtn de creencias, cuentos y
leyendas, mds danzas, melodias e
instrumentos musicales que los distintos
folclores han mantenido casi hasta el
momento presente.

Esta unidad permite la comparacién y el
acercamiento entre culturas musicales y
coreogréficas distintas, mds para plantear
situaciones elementales de donde partir, que
complicados procesos
difusionistas o evolucionistas de
dificil comprobacién. No
sabemos si alguna vez se llevard
a cabo la sintesis de todo este
legado cultural, aunque mucho
nos tememos que jamds tenga
lugar. La pérdida se dejard sentir,
sobre todo, cuando el avance
tecnolégico permita la
incorporacién masiva de datos
para su procesamiento y
comparacién y los que vengan
se encuentren con que carecen
de materiales de primera mano,
o los datos en los que deben
confiar son poco fiables.

Por lo que hace al dia de hoy,
las razones aducibles para
explicar el mantenimiento de
tantas tradiciones durante los
dos mil afios que llevamos de
cristianismo son muy
complejas, pero es razonable
suponer que en las mentalidades
campesinas el mantenimiento
de las danzas, como otras
muchas costumbres, ha
pertenecido mds al dmbito de la fe (en el
sentido religioso del término), que a un tipo
de placer estético como el que hoy dia se
puede sentir desde lugares que cada vez les son
mds ajenos (como es el de las ciudades).

«Pintor de Pronomos», actores con sus mdscaras
(detalle de una crdtera con volutas), Ndpoles,
Museo Nazionale. Con su abundante «vello» sobre
el cuerpo, el actor de la derecha es una
representacion dc{} «hombre salvajes. En la parte
inferior, procesion de los «signos de honor»
(Ehrenzeichen) del Carnaval de Basilea del afio
1784, Historisches Museum, Basilea (Roger
Bartra). A la derecha, Misericordia del coro de la
catedral de Toledo. Hombre salvaje montando

un caballo con las riendas y la

montura hechas de ramas entretejidas

(Fot. Arxiu Mas, en Roger Bartra)
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Katximorro de la localidad alavesa de Biaisteri al frente del grupo de danzantes.

Ondeo de bandera sobre el arlequinado Katxi de la poblacién alavesa de Oion.
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Este singular personaje del folclore de Navarra que
acompania a los danzantes de la Virgen de
Muskilda, va vestido con un traje arlequinado en
paiio rojo y verde, cuyas costuras y uniones se
galonan de dorado. Como calzado lleva unas
alpargatas, en tanto que cubre sus piernas con
medias tejidas con lana o algoddn de diversos
colores. A la altura de cada espinilla lleva
abrazaderas de cuero de color blanco cuajadas de
cascabeles. Sobre el hombro lleva una alforja de
lana de miltiples colores, en cuyas grandes bolsas
guarda los materiales que se precisan para la danza:
palos de boj, mmzﬁujas y la mdscara de doble cara
con la que se cubre en una de las danzas. En la
mano que le queda libre va armado con una
especie de zurriago, formado por un palo al que se
ata una cuerda, y de la que pende una pieza de
cuero rellena de lana con forma de pera. Pero para
proceder al estudio de esta mdscara pirenaica no
solo tenemos el recurso de lo que ella dice de si
misma, sino que también

afines de cualquier folclore, tanto cercano como
lejano: bien sean estos los «cachimorros» o
«cachibirrios» riojanos, las «botargas» castellanas,
los «diablos» aragoneses, los «arlequines» italianos,
los «locos» ingleses o «mudos» rumanos. Pero por
mds que con todos ellos comparta rasgos de
parentalidad semidtica, su mayor singularvidad se
encuentra en la mdscara de dos caras con la que se
cubre en una de sus danzas. Aunque apuntada por
Caro Baroja (y profundizada por nosotros) la
cercania de esa doble cara de la mdscara navarra
con la doble cabeza del dios romano Jano, empero
hay otros aspectos que deben ser abordados. Su
propia naturaleza enajenada (de ahi el nombre de
«bobo» o loco» con los que de una manera general
se les conoce y que en euskara quizd equivale a
buruzagi o «cabeza hueca») queda recogida en los
colores contradictorios de su traje, en sus
cromatismos rojo y verde, pigmentos que simbolizan

la maldad del Diablo y la locura.

En estas danzas, consideradas por nosotros como
pertenecientes al equipamiento espiritual de los
agricultores neoliticos, el sentido de su prictica ha
estado sujeta a la necesidad de combatir plagas y
enfermedades por medio del conjuro que la propia
danza viene a escenificar. Como repetidamente se
ha planteado, hay una gran proximidad entre todos
estos tipos europeos de ngnza (ast sean ing[ese:,
ibéricos, rumanos, bitlgaros, griegos, etc.).. Por eso es
ldgico esperar que en mayor o menor medida
respondan a una obligada complementariedad
entre el "loco" y los bailarines tal y como el cuadro
situado mds abajo pretende reflejar.
Es en ese contexto, en el que se comprende la
naturaleza y presencia de este «Bobo», que en
algunas tradiciones es fingidamente muerto para
luego resucitar. Asi sucede en danzas de ejpadas
italianas o inglesas, o en bailes de paniuelos
riojanos. Acaso recuerdo del pharmakés griego (en
situacion de disponible para el sacrificio cuando la
ciudad de veia amenazada por

es explicada por todo el

«Bobo»

«Danzantes»

plagas y epidemias), vemos el

cortejo de mdscaras afines

que pululan por el folclore

europeo. Comportamiento desordenado.
La posicion del «Bobo» de I 4 d
Otxagabia dentro del nicapaz de «aprender.

grupo de danza, tiene el

mismo cardcter szngular «desordenado».

Personalidad individual no jerarquizada.

Traje arlequinado, «contradictorio»,

«ordenadon».

Grupo jerdrquicamente constituido.
Comportamiento ordenado, «militar».
Demuestran «conocimiento».

Traje ritual, uniforme para todos,

sacrificio del «Bobo» de
Otxagabia en esa extrasia danza
bailada con los pasiuelos.
Trenzados como si fueran
espadas, un fatigado «Bobo»
parece que quisiera escapar a la
Jatal tenaza mientras arrastra el

que la de otros personajes

pesado cuerpo de los bailarines.
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Comparsa folclérica de guerreros nigerianos de

la tradicion djerma, regidn de Filingué (Fot.

Michel Huet). La doracidn de los Reyes Magos y

Presentacion en el templo, tapa de marfil finales

del s. IX o principios del X (Victoria and
Albert Museum).

EL CRISTIANISMO FRENTE A LAS PLACAS. EL MORO COMO METAFORA DEL INSECTO. El Islam es modelado por [a
Cristiandad occidental como la figura del Otro. Una imagen arcaica y brutal del insecto, que es el vector transmisor de
epidemias y enfermedades sin cuento, y plagas que arrasan campos y cosechas hasta matar de hambre a pueblos enteros.

Es una imagen del caos compuesto por miriadas de sarracenos.

B MARCO EPIDEMICO

La consecuencia mds palmaria de los cambios
econdémicos y sociales que provoca la
revolucién neolitica es la alteracién de los
paisajes naturales. Buscando hacerlos
agricolamente aptos, se impedia la
regeneracion de los propios ecosistemas, con
lo que se abrfa de par en par la puerta a una
hiperinfestacién de plantas, animales y
humanos.

La situacién de riesgo permanente al que se
vefan sometidas las poblaciones de ese tiempo
debié tener una seria incidencia en acciones
macroparasitarias de dominacién y conquista.
Como factor psicoldgico, las epidemias fueron
un poderoso aliado de cara al cambio politico
y su control. Sin necesidad de enumerar el sin
fin de plagas al que se vieron sometidas las
poblaciones mediterrdneas, si se debe decir
algo sobre la especial relacién que el
Cristianismo mantuvo con ellas.

m EL CRISTIANISMO,
ASCENSO Y CONSOLIDACION

La misteriosa parcialidad de la que, en un
primer encuentro, puede hacer gala el ataque
epidemioldgico, se supone que puede ser la
base de cambios religiosos y politicos
importantes. La experiencia de quien lo sufre
parece que puede alterar una parte de su
perspectiva espiritual, que queda mermada
ante unos sucesos que producen gran
mortandad en una de las partes y respetan la
vida en la otra. El ascenso y consolidacién del
Cristianismo o la llegada del Islam a Europa,
serfan ejemplos de las consecuencias hacia las
que deriva el impacto psicoldgico de las
transferencias microparasitarias.

El ejemplo del Cristianismo es muy claro. De
ser secta minoritaria durante los trescientos
primeros afios del milenio, pasé a ser, con
Constantino, la religién del Imperio romano.
La nueva religién se habia ido asentando
como cosmovisién dominante de la Roma
Imperial por su capacidad para el
sufrimiento. La misma fue puesta a prueba en
el momento en que el Islam entra en Europa.
Asociado al caos y el terror del milenio,
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hermanado con pestes y plagas, como parte de
una dualidad que ritualmente no sabemos
cémo estaba funcionando, el Islam es
modelado por la Cristiandad occidental como
la figura del Otro. Alrededor del sarraceno se
cred ese paradigma, en una elaboracién cuya
mdxima expresién mito-poética medieval se
halla en la Chanson de Roland. En la misma no
encontramos los ingredientes al uso que nos
acercan al hombre salvaje, no tal y como desde
la moderna Antropologfa se ha entendido en
todo tiempo y lugar, sino una imagen arcaica
y brutal del insecto, que es el vector
transmisor de epidemias y enfermedades sin
cuento, y plagas que arrasan campos y
cosechas hasta matar de hambre a pueblos
enteros. Es una imagen del caos compuesto
por miriadas de sarracenos que no son sino
reflejo de un inframundo en perpetua
ebullicién. Como veremos hdbitos,
costumbres y religién serdn selladas con esta
viejisima imagen.

LOs PRIMEROS PASOS

La plausibilidad de estos hechos permite un
acercamiento a otros dos que directamente
estdn relacionados con el tema de moros y
cristianos. El primero es el de la ascensién y
consolidacién del Cristianismo en los
momentos finales del Imperio romano, y el
segundo es la irrupcién del Islam en las costas
mediterrdneas. Ambos se suceden en el
tiempo, con un encadenamiento de causa a
efecto demasiado interesante (en sus propias
circunstancias) como para que el folclore de
moros y cristianos pueda prescindir de tenerlos
en cuenta.

Sin deseo alguno de practicar cualquier tipo de
reduccionismo sobre una causa de tan
complejas motivaciones histéricas como es el
triunfo final del Cristianismo, parece a todas
luces cierto que la apuesta de Constantino era
en aquel momento absolutamente temeraria
(aun teniendo en cuenta que para entonces el
Cristianismo habia copado a gran parte de las
clases medias y bajas de la sociedad romana).
Los historiadores juzgan la audacia real de este
acontecimiento en funcién de la opcién
politica y religiosa que en aquel momento

tenfan las grandes familias aristocrdticas, las
cuales segufan permaneciendo fieles a la
religién antigua (y asf continuaron hasta finales
del siglo IV).

El gran viraje tuvo lugar cuando la defensa del
Imperio se pudo presentar como la defensa de
la propia Iglesia. Ahora bien, junto al
rebuscamiento de las causas politicas y
econémicas subyacentes, parece ser que
factores tales como el cimulo de pestes,
epidemias, enfermedades y hambrunas que se
dieron en los primeros siglos de esta era,
revalorizaron un Cristianismo en ascenso, que
terminé por acceder a la méxima influencia y
poder de opinién dentro del Imperio.

B LA POLEMICA ENTRE
CRISTIANOS Y PAGANOS

Lo que, segtin parece, sucedid en el
Mediterrdneo a partir del siglo I fue que las
depredaciones macroparasitarias, relativamente
tolerables hasta ese momento, se cruzaron en
los siglos II y III con enfermedades epidémicas
de efectos considerables. La primera gran
peste, traida al Mediterrdneo por el ejército
que habia participado en las campafias de
Mesopotamia, se dispersé por la totalidad del
Imperio, permaneciendo activa entre los afios
165-180. Su virulencia elimind,
probablemente, entre una cuarta y una tercera
parte de la poblacién. La segunda, que atacé al
mundo romano entre los afo 251-266, se
supone que causé una mortandad todavia
mayor.

Estas situaciones propiciaron acciones militares
de invasién y conquista que se convirtieron en
focos adicionales de intensificacidn epidémica,
con lo que un circulo cerrado de hambrunas,
muertes y dispersién de los deshechos
humanos resultantes, mermé las poblaciones
del Imperio, mientras que un Cristianismo en
ascenso se consolidaba a la vez que alteraba las
anteriores visiones del mundo. Pero todas estas
circunstancias se deben inscribir en la polémica
general que cristianos y paganos mantuvieron
durante los primeros siglos del Cristianismo,
acerca de cudl de los dos bandos era el
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responsable de los males que afligfan a la
humanidad.

Mis alld de cualquier otra cuestidn, el cruce de
acusaciones descubre un mundo lleno de
incertidumbre ante el acoso inmisericorde de
todo tipo de plagas, pestes, incendios, riadas o
terremotos, donde lo perceptible es una
humanidad angustiada que ha experimentado
el dolor en todas sus formas. Por esta razén los
textos de unos y otros constituyen un fondo
documental de gran valor para conocer la
situacién de una sociedad sometida a la
presién de un enorme cambio en todos los
ordenes, pero sobre todo en el politico y
moral.

A lo largo de estos cuatro siglos, pero con
mayor intensidad en algunos momentos, las
polémicas entre cristianos y paganos serdn en
extremo virulentas . San Agustin (354-430),
San Ambrosio (340-397), San Cipriano
(obispo de Cartago muerto en 258) o San
Jerénimo (342-420) defienden la postura de
la Iglesia, en tanto que Celso (siglo II),
Frontén (siglo II), Luciano (siglo II) o Simaco
(340-402) refutan las tesis cristianas. Estos
tltimos acusan a los cristianos de todas las
desgracias que asolan a Roma, mientras que
aquellos responden diciendo que los males de
la época son debidos a que no adoran al
verdadero Dios.

Estatua llamada de Carlomagno
(Museo del Louvre, Paris).

EL CRISTIANISMO PRIMITIVO ANTE
AL ENFERMEDAD Y LA MUERTE

Pero en esta durisima polémica, lo que hizo
cambiar la situacién de una manera definitiva
fue la actitud de los cristianos ante la muerte,
una actitud no comprendida y rechaza por su
aparente absurdidad. Pese a todo, el
permanente desafio cristiano partia de una
actitud tan decididamente positiva ante las
atroces adversidades que deparaba el destino,
que propicié que la superioridad moral de una
cristiandad emergente sobre los creyentes de
las religiones del Imperio adquiriera su
mdxima dimensién en los momentos mds
graves y dificiles de la actividad epidémica.
Era entonces (al paralizarse todo y alcanzar la
mortalidad sus cotas mds elevadas) cuando la
actividad de los cristianos era mds notable. En
esos momentos se los podia ver trabajando
para reducir considerablemente el sufrimiento

de los debilitados por la enfermedad (lo que
consegufan con el simple suministro de agua y
comida).

Los cristianos fueron conscientes de su
superioridad en ese terreno; incluso a veces se
jactaron de su capacidad de ayuda en épocas
de pestilencia mientras los paganos la rehufan
abandonando cruelmente a los afectados. Los
escritores cristianos dejaron en algunos textos
constancia clara de esa situacién. No sélo
Eusebio en su Historia eclesidstica (VII, 21-
22) escribe sobre las consecuencias morales de
la peste; también Cipriano, obispo de Cartago
en el afio 251 lo hace de este modo:

"Muchos de nosotros perecemos en esta
mortandad, es decir, muchos de nosotros nos
libramos de este mundo. Esta mortandad es
una calamidad para los judios, los paganos y
los enemigos de Cristo, pero para los siervos
de Dios es una partida feliz. En cuanto al
hecho de que, sin discriminacion alguna, los
Justos estén muriendo junto a los injustos, no
penséis que la destruccion es igual para los
buenos como para los malos. Los justos son
llamados al alivio, los injustos son llevados a
la rortura; la proteccién es dada con mayor
rapidez a los fieles, el castigo a los infieles...
Qué conveniente, qué necesario es que esta
plaga y pestilencia, que parece horrible y
mortal, descubra la justicia de todos y cada
uno y examine las mentes de la especie
humana"”

Esta capacidad del Cristianismo para extraer
consecuencias de orden moral, de alivio, ante
la presién psicoldgica de la epidemia, no se
puede hallar dentro de las construcciones
religiosas y filoséficas del mundo greco-
romano, carentes de eficacia ante %o
impersonal de sus mensajes salvadores. El
Cristianismo, como fe esperanzada en el
futuro, fue pues una elaboracién de
pensamiento y sentimiento perfectamente
adaptada a unas épocas desventuradas en las
que las dificultades de todo tipo estuvieron
dominadas por muertes violentas, guerras y
enfermedades pestilentes.
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Encuentro de sarracenos con caballeros franceses.
Biblioteca Real de Bélgica. Bruselas.

Heraldo del cortejo de un
emir hausa tocando la
trompeta kakaki, Nigeria
(Fot. Michel Huet).
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RESULTADO FINAL:
FOLCLORIZACION DE VIE|OS
RITUALES

Por més que los descarnados rigores de la
naturaleza son expuestos con enorme
vehemencia por filésofos y tedlogos, en la
disputa no se habla de los ritos o ceremonias
prescritas por la tradicién para solventar
aquellas situaciones de tragedia. La pagania
permanece en silencio y abandona sin
defender la venerabilidad de unos ritos que
habfan acompafiado la vida de Roma en sus
peores momentos de crisis.

Por otra parte, en la defensa de la antigua fe
religiosa no vemos que se recurra al episodio
milagroso como expresidn probatoria del
poder de las viejas divinidades sobre las
fuerzas de la naturaleza, cosa que si hard la
Iglesia a lo largo de la Historia, tal y como lo
prueban miles de documentos dispersos en
anales, novenarios y acciones de gracias.
Debemos entender que esta indefensién y
abandono de los viejos rituales por parte de
los eruditos paganos, fue el camino que llevé a
las capce religiosa.

En el momento vemos que hay un ataque de
San Cipriano rechazando las acciones
carnavalescas y afeminadas de los paganos
(Epist.,2) y otro de San Ambrosio,
condenando el abuso de la bebida (De Helia
et teunio, 17, 62), nada mds. Con
posterioridad, las reuniones conciliares se
encargardn de condenar, sin distincién, todas
las expresiones residuales de las antiguas
creencias religiosas cuyo fondo ceremonial se
sostiene en la danza y, en primer lugar, el
carnaval y sus disfraces.

B LA LLEGADA DEL ISLAM

COYUNTURA CALAMITOSA Y sU
REPERCUSION EN EL FOLCLORE

Las turbulencias epidemioldgicas que
acompafiaron a su consolidacién continuaron
fluctuando en las costas mediterrdneas y
permitieron, con su prolongacién en el
tiempo, que las poblaciones quedaran
diezmadas y el Islam pudiera entrar en el
Viejo Continente. Fue aquél un momento en
el que los puertos mediterrdneos estaban
enormemente debilitados por la llamada
«plaga de Justiniano» (cuya fase mds intensa
se produjo en los 542-543, pero con una
actividad intermitente que cubri6 un periodo

En el imaginario tradicional los moros en general, o
cuando menos "gentes" de piel oscura, han formado
parte de numerosas comparsas de gigantes. En la
Jfotografia uno de los gigantes de Irunia.

Monumento a Rolddn en el alto de Ibajieta.

tan largo que llegd hasta el afio 750).

En esa circunstancia es cuando el Islam invade
Europa y da forma completa a la experiencia
bipolar del Caosy el Orden. Macroparasitaria
por una lado, es decir, histérica de guerra y
conquista, y alegérica por otro,
microparasitaria, ya que la Cristiandad asimila
la religién recién llegada y sus ejércitos a las
nefastas experiencias de la peste y la plaga que
ya tenfan, en las aguas pestilentes y putrefactas,
su modelo previo. Con esa asimilacién, la
Cristiandad no hizo sino reactivar un
arquetipo que tenfa una larga andadura en los
reinos e imperios del Creciente Fértil. Es un
comentario que, sin deseo de ir mds all4,
pretende dejar esbozado el problema global
que supuso la llegada de los musulmanes
como catalizadores en la formacién del
Imperio carolingio. Eliminados los vascos
como agentes histdricos de la derrota
carolingia, los recién llegados moros tomardn
su lugar «natural», que no es otro que el ser
imdgenes permanentes del Caos. Ellos nos
proporcionan la continuidad de una imagen
arquetipal que, vista por primera vez en el
Enuma Elish o «Poema Babilénico de la
Creaciény, aparecerd en numerosas ocasiones a
lo largo de estas pdginas.

Ese tema mitico y su proyeccién arquetipica
nos muestra cémo Europa vuelve a ser
fundada sobre los moros muertos en
Roncesvalles, Ibafieta y los puertos de Cize,
siendo la Chanson de Roland el gran poema
épico que da razén de la gesta y sirve de
sancién moral para el nuevo orden imperialista
carolingio. Por tanto, la entrada de Europa en
la Edad Media bajo direccién carolingia se
articula y ordena a partir de la fantdstica
derrota militar de los moros en Ibafetay la
elaboracién de un tema poético-legendario de
la importancia de la Chanson de Roland.

De modo que, por mds que asf lo hayan creido
antropdlogos y folcloristas, los episodios
histéricos y poéticos enumerados no fueron
desde luego el principio de la pantomima de
combate entre «moros» y «cristianos», ni
tampoco el de los «bailes de moros» que hay
en algunas partes de Europa (una suma de
residuos folcldricos que son parte de
experiencias litdrgicas y rituales anteriores a la
expansion del Islam). Sin llevar a cabo una
aproximacion exhaustiva, las danzas de moros
y cristianos aparecerdn aquf por una exigencia
de método.
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U S S IMBO LOS . 5i iniciamos este apartado con una vista de la

Gran Muralla China y el pequeiio rio Onin que atraviesa la localidad navarra de Lesaka es porque, en esencia, ambos obsticulos
reflejan los peligros que son inherentes a [a mayoria de las sociedades neoliticas. L.os muros defensivos como proteccién contralas
acciones macroparasitarias de conquista por pueblos guerreros, y la orilla fluvial y pantanosa como ecosistema de los microparsitos.

m UNA PERIFERIA AMBIGUA.
LA CIENAGA Y EL PARAMO
COMO ESPACIOS DE
PROTECCION Y MUERTE

A esta doble aproximacién llevada a cabo
sobre el Neolitico y las plagas y epidemias que
aquel pone en circulacidn, se debe unir otra
cuestién que tiene un peso significativo en el
folclore: el enredado simbolismo que recogen
las tierras y paisajes del entorno que rodea a
ciudades y aldeas. Tanto en celebraciones
estacionales, como en fiestas patronales o
romerfas, la presencia de ese borde inhabitado
ha tenido siempre un destacado lugar. Y si
abrimos este pardgrafo nombrando obstdculos
tan dispares como son el pequefio rio Onin
que atraviesa la villa navarra de Lesaka, y la
Gran Muralla, con la que China se aisla y
defiende de las amenazas que proceden de las
estepas, es porque deseamos llamar la atencién
del lector para hacerle ver que, en lo que hace
a su significacién, no hay diferencia objetiva
entre ambos. Los dos responden a un mismo
temor atdvico que va de la enfermedad
pestilente a la invasién armada. La
trascendencia significante que las culturas

populares dan a esas zonas inhdspitas se
asienta en cuatro apartados cuando menos:

a) son geografias en las que se asienta el Caos
primordial.

b) son de origen diabdlico.

C) generan criaturas MoNstruosas.

d) por su doble condicién: cadtica y diabélica,
son la puerta del Hades.

¢) son lugares desde donde amenaza el mal:
bien sea bajo la forma de una epidemia, o
de una invasién armada.

Como expresiones del Caos, y en funcién de
su connotacién insalubre y perjudicial, esas
formaciones medioambientales son las
destinatarias de muchas fiestas y ceremonias
folcléricas a las que llenan de significacién.
Muchas danzas adquieren aqui una dimensién
conjuratoria destinada a contener el mal (por
mds que los eruditos que se han ocupado de
ellas no las han contemplado desde esa
perspectiva «negativa»). Al igual que en el resto
de Europa, en las distintas tierras habitadas por
los vascos, esos peligrosos confines han sido
cristianizados por medio de ermitas y capillas
alzadas por la devocién popular. En algunos

casos, determinados monumentos megaliticos,
délmenes de considerable tamafio, han sido la
base sobre la que se ha levantado una nueva
ermita. Los ejemplos, sobre todo en Portugal,
si no muy numerosos si son interesantes. En
otros casos, como sucede en la ermita de san
Urbez, en Nocito, en el pirineo de Huesca,
todo un microcosmos fundante tiene allf su
expresion exacta (incluida una pequefia laguna
que da cabida a la idea del agua primordial).

SoBRE EL CAOS:
SU NATURALEZA ACUATICA Y
CENAGOSA

Con el agua como sustancia bdsica y la orilla
como geografia, el estudio del Caos ofrece
pautas conjeturales de interés. En primer
lugar, la constatacién de que en el imaginario,
los bordes del agua son barreras cadticas,
obstdculos que se oponen a la expansién
colonizadora de los humanos. Los aguazales y
orillas se asemejan a trincheras desde las que
los insectos atacan mientras defienden sus
posiciones. A partir de aquf la orilla acudtica se
desdobla. Por un lado ayuda a explicar la
difusién de las cosmogonias del Caos
atendiendo a la importancia que tiene como

Separando el mundo civilizado de los espacios salvajes, las ermitas se sitihan en esos confines como proteccidn de los limites. Procesiones civico-militares y alardes de
armas, como residuos de pasados ceremoniales, todavia se han mantenido y se mantienen al dia de hoy. En algunos casos, la cristianizacidn ha hecho levantar
pequerias capillas en algunos délmenes, como en este de Portugal, situado en las cercanias de la aldea de Brissos.
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Laguna sagrada del templo de Amdn en Karnak.

-

Ermita de san Urbez de Nocito 9 Procesion en la ermita de san Urbez de Nocito

(3] Laguna ritual en Torralba del Rio.

Por mds que la informacién histdrica no pueda ser
directamente aplicada a los residuos etnoldgicos, es
nuestra opinién que algunos espacios rituales se
han mantenido durante varios milenios en funcién
de un univoco valor simbélico. @ De ahi que la
laguna sagrada del templo de Amén en Karnak
(Fot. Seton Lloyd et altrii), a cuyo fondo se sitiian
los pilonos séptimo y primero, la gran sala
hipdstila y el obelisco Hat-Shepsut, no tenga una
iferencia esencial con el conjunto que 0f§ece‘ la
ermita de san Urbez de Nocito. @ Desde la vista
general de la ermita, tenemos a la derecha el
caniaveral que rodea la pequeria balsa o laguna.
La balsa de Nocito, donde tenia lugar el basio de
la moja o reliquia de san Urbez como conjuro
para acabar con la sequia (Del mismo modo que
entre nosotros se ha interpretado la voz "moja”
como una corrupcion o localismo de ‘monja, en
Aragon se ha creido que la costumbre de introducir
la reliquia de san Urbez en la charca era el origen
de la voz "moja’”, y la forma «moja de san Urbez»
era una alusidn directa al basio de la reliquia).
® En otros casos, como en este de Torralba del Rio
en Navarra, la laguna ritual resulta ser una
pequeria charca en fz que en medio de lo que fue
una fiesta de moros y cristianos se captura a un
remedo de «hombre salvaje» conocido como Juan
Lobo (Fot. LarrioncPimoulier).
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sustancia bdsica en las formaciones cadticas
elementales; mientras que por otro, su
comportamiento invariable permite situarla
mds alld de cualquier especulacién mitica.
COMPRENDER EL PRIMER DESORDEN. Este
predmbulo facilita la comprensién de ese
primer desorden, pues por mds que estemos
hablando del pensamiento creador de mitos,
el agua y el limo pantanoso no pueden ser
marginados de los procesos biolégicos que
desencadenan. El resultado es que, a pesar de
los milenios de evolucidn religiosa que separan
la inmensidad Paleolitica del Neolitico, la
invariabilidad del factor acudtico ha podido
sostener empiricamente el valor teolégico de
esa idea. Utilizando un burdo pleonasmo se
puede decir que si el agua es la fuente del
Caos, el Caos no puede ser sino aquello que
nace en la orilla del agua. Una conclusién a la
que ya habfa llegado Eliade cuando en su
andlisis de la mitologfa acudtica de los griegos
escribié que «las divinidades de las aguas
nacen de las aguas». No es preciso preguntar
aqui por aquello que nace en la ciénaga, ni
indagar en sus variadas taxonomias, ya que,
aun cuando las culturas tradicionales pueden
ser en extremo precisas a la hora de clasificar
los insectos que les interesan, en este trabajo
no podemos recurrir sino a generalizaciones
simbdlicas o arquetipicas.

EL PRIMER COMBATE, EL COMBATE ETERNO:
LOS INSECTOS, EJERCITOS INDESTRUCTIBLES.
La colonizacién que emprende esta primera
humanidad, establecié una feroz concurrencia
con los insectos, que desde millones de afios
atrds se habfan adaptado a cualquier tipo de
circunstancia ambiental. Cambios climdticos
de todo tipo, componen marcos evolutivos
distantes y complejos, a los que los humanos
se adaptan, mientras los insectos son en el
tiempo la imagen aparente de una naturaleza
sujeta a hdbitos que no varfan.

Observados siempre como seres de vida ciclica
y movimientos nerviosos y desordenados, las
aguas bajas y la flora donde se guarecen son el
palenque desde el que esos monstruos en
miniatura (amparados en la desmesura de sus
colonias), esperan pacientes el momento de
enfrentarse «militarmente» a una humanidad
intrusa contra la que tienen que combatir si

Pilonos del templo de Horus en Edfu (Fot. Seton Lloyd et altrii).
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Una parte significativa de los Diptera (moscas,
mosquitos, tdbanos) son hematdfagos. Las hembras
necesitan sangre para la fecundacion de sus huevos.

Entre las especies que han causado al hombre
penalidades infinitas se encuentran los mosquitos,
transmisores de enfermedades endémicas como el
paludismo, la fiebre amarilla, fiebre del Nilo
Occidental, el dengue, diversos tipos de encefalitis,
etc. 1. Culex fatigans. 2. Mansonioides
uniformis. 3. Theo%aldia annulata. 4. Aedes

(Stegomyia) fasciata. 5. Aedes detritus. 6. 4.

punctor. 7. Anopheles maculipennis. 8 A.
bifurcatus. (Segrin E Ferndndez-Rubio).

quieren conservar su hdbitat. Proponemos
como hipétesis que en la colonizacién de los
espacios de ribera puede residir la base
axiomdtica del primer combate, anterior a la
propia guerra, pero no menos cruel que ésta.

m L.os MI1TOS DEL CAOS EN LOS
IMPERIOS HIDRAULICOS,
LA CREACION A PARTIR
DE LO IMPURO

Para dar forma al primer apartado, nos
encontramos con que desde las teologfas
nacidas en los estados de despotismo
hidrdulico, hasta las mds modernas
narraciones que recoge el folclore, hay un
sinntimero de tradiciones en las que es el Caos
la idea que mejor define la maldad y
oscuridad de esas zonas marginales. La
oposicién entre tierras altas y bajas, presente
ya entre egipcios y mesopotdmicos, marca
desde los albores del Neolitico el flujo de
montafieses hacia la llanura como germen de
una oposicién entre dos modos de vida:
pastoreo y agricultura (uno de cuyos
episodios transcendentes serfa el relato biblico
de la muerte de Abel a manos de su hermano
Cain).

Mediante los documentos que la etnologfa y
la historia de las religiones ponen a nuestra
disposicién, se obtiene la certeza de que el
fundamento del Caos en las sociedades
tradicionales no es una elaboracién puramente
metafisica, ella tiene una base empirica.
Ademds de las turbulencias que producen las
innumerables plagas de insectos o roedores,
hay una idea universal segin la cual las aguas
y tierras nacidas de la informidad caética son
excrecencias impuras.

LA CIENAGA PRIMORDIAL
EN Ecipto

En el egipcio Libro de los Muertos se indica
cémo se formé y de qué estd compuesta la
laguna primordial sobre la que nacié la
primera isla de tierra: un charco de pus,
sangre y corrupcién que el dios sol Ra extrajo
de la cabeza de Osiris cuando lo visité en
Heracledpolis. En esa materia orgdnica
putrefacta estd el comienzo de todo, razén por
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la que entre los egipcios, la
mayor parte de los lugares de
culto fueran construidos encima,
o alrededor de, una ciénaga.
Todas las ciudades egipcias:
Heliépolis, Menfis, Esna,
Dendera, Tebas, Edfa y
Cocodrilépolis, pasan por ser
«centros cOSmMIcos» eXtramuros
de los cuales se crefa que habia
comenzado el mundo ordenado.
Entre los egipcios Nun era el
nombre de las aguas
primordiales activadas por el
demiurgo que hasta ese
momento yacfa diluido e inerte
en las mismas. El mundo y los
dioses tenfan su inicio, pero no
el Caos ni sus monstruos. En el
caso egipcio, este pensamiento es
aplicaﬁle a todo un ejército de
seres extrafios y amenazadores que viven al
margen del mundo ordenado y cuya existencia
era previa al propio acto creador. De forma
que el limo impuro y hediondo o esa sangre
purulenta, guardan en su interior el misterio
de la vida. La capacidad creadora del demiurgo
(junto a su efecto multiplicador) parece de
origen insectil. Su actividad aplicada a las
tinieblas que cubren el primer desorden, recibe
el nombre de «Uno que se transforma en
millones», expresién que vendria a identificar
el movimiento dindmico, desorientado y
cadtico de las emulsiones primaverales
producidas por los insectos.

Griegos y fenicios lo cuentan de manera
diferente. En ambas mitologfas la lujuria del
viento estd en el principio. Un mito fenicio de
la creacién dice que en el comienzo no habia
nada mds que oscuridad y una mezcla confusa
de vientos. Los ciegos vientos se entrelazaron
en un nudo amoroso cuya naturaleza era el
deseo. Durante infinito tiempo el deseo
precipité un limo llamado Mot. Aquel limo
engendrd seres vivientes, criaturas simples sin
conciencia. De ellas nacieron a su vez seres mds
complejos y conscientes.

En cuanto a las distintas cosmovisiones
griegas, algunas nacen de principios parecidos.

Mosquitos de treinta millones de arios reposan en su
tumba de dmbar bdltico (Fot. Vaughan Fleming).

de un marco de disputas entre
Dios y el Diablo. Los relatos dicen
mds o menos lo siguiente. Dios
decide crear el mundo y para ello,
y en su nombre, invita al Diablo a
recoger con la mano un poco de la
materia original (un poco de barro
o limo, la «simiente de la tierra»)
situada en el interior de las aguas
que constituyen el Caos
Primordial. Pero el Diablo
trasgrede el mandato, desobedece a
Dios al nombrarse a si mismo y es
castigado. Cuando llegaa la
superficie, el limo se le ha
deslizado de entre los dedos.
Ninguna tentativa de engafio
consigue el resultado deseado, al
final (y después de haberla
recogido en nombre de Dios) el
Diablo sube a la superficie con un
poco de tierra entre las ufias (suficiente como
para que Dios haga un pequefio montén y se
eche a descansar). Aprovechando esta situacién
el Diablo comienza a empujar a Dios con la
intencién de que caiga a las aguas que rodean
esa pequefa tierra y se ahogue. Pero segtin el
cuento se produce la circunstancia milagrosa de
que a cada empujon que el Diablo da a Dios, a
cada desplazamiento, la tierra crece con El.

No es de extrafiar, por tanto, el rechazo
metafisico del mundo por el misticismo y la
espiritualidad universales, ya que la tierra, o
por mejor decir el mundo, es, de una u otra
manera, la obra del Diablo. Esta puede ser una
razén por la que en algunos mitos duales, el
nacimiento de la tierra es mucho mds ambiguo
que el que se conoce a través del libro del
Génesis. Diversas situaciones muestran las
dificultades que tuvo Dios para llevar a cabo
su obra. Son imdgenes muy particulares
situadas a gran distancia de las que
habitualmente se suelen manejar.

Los «PROBLEMAS» DE DIOS EN LA CREACION DEL
Munpo. Los problemas se ponen mds
manifiestos cuando se ven las dificultades que
tiene Dios para dar cabida ordenada a todo lo
que la tierra contiene. En cosmovisiones de
rumanos, bulgaros y letones, Dios habfa

Sin necesidad de traerlas aqui, centrémonos de ~ £05 7elatos apocalipticos han mlsp irado en Europa  creado un mundo tan absolutamente plano y
momento en esa substancia limosa, impura, occidental la reproduccidn lde dm lango.s vas “"?110 dilatado que para cuando se dio cuenta, ya no
que vemos unida al agua en el principio de la fi gz_mz; m;:zs;ruo,m; ;”n ZC: a de escorpion. 132«1 do tenfa sitio para colocar las aguas. Era tal su
Vida. La potencia genésica que hay en lo egge ld oa b’;jxm ¢ :e “ 0/:;” sut:zmnucw:[; fl : vastedad, que ni el sol ni la propia béveda
impuro ha sido explorada entre los pueblos e gr 0, MONSITUOS LANZOSLA COT COLt ae celeste consegufan abarcarlo. Por lo visto, Dios

icul | ltado d 1 escorpion. Beaso del Escorial (Ignacio no conocfa la manera de hacer las montafas
agricultores, con ¢l resultado de que los Malaxecheverria). Las mdscaras figurativas de y

ingredientes que acttian son los mismos que langosta no las conocemos en el folclore europeo, los valles (una situacién extremadamente

los que determinadas teologfas conceden al como metdfora tenemos el Zamaltzain, pero en embarazosa que lo enfrentaba a un Plablo en
Diablo en sus dominios creativos. La imagen Afvica hay mdscaras que se reclaman como propias actitud burlona y expectante), buscd entonces
de un fango pantanoso que en su interior de este insecto. En la fotografia, mdscaras de la ayufia y el consejo del erizo (el mds sabio de
recoge micciones y defecaciones es visible en el danzantes-langosta de la region de Awka, los animales) para que le indicara qué debfa
espafiol ‘cieno’ y ‘ciénaga’, préximos desde el etnia Igbo de Nigeria hacer, o bien envi6 a la abeja (segtin otros
punto de vista morfo-semdntico al (Coleccion Barfier—Muel er, Ginebra). relatos) para que espiara al

vasco zingira, o en el también
vasco salacenco berru, ‘flema’,
‘escupitajo’ o ‘lodazal’,
indicializado como suciedad
viscosa y repugnante, en parte de
procedencia fecal e inmunda, o en
el vasco laburdino igel-kaka, o
‘excremento de rana’. Esa suciedad
es la base misma de la vida, y como
tal aparece en algunos mitos duales

ORIGEN DIABSLICO
pEL CAOs

COMO NACIO LA TIERRA: VIEJAS
DISPUTAS ENTRE DIOS Y EL DIABLO.
En un estudio sobre los mitos
duales, el nacimiento del mundo y
la inmersién cosmogdnica, Mircea
Eliade analiza algunas tradiciones
que sittian aquel comienzo dentro

maligno y poder conocer asf
algin tipo de solucién para sus
problemas. Se cuenta entonces
que montafas y valles nacieron
porque Dios golpeé la corteza de
la tierra llana con un bastén, o
bien la «apreté» hasta que
consiguié «embutirla» debajo de
la béveda del cielo. Después de la
intervencién divina, estos
accidentes orogréficos han
quedado como las «arrugas» de la
tierra, «pliegues» necesarios para el
asentamiento de las aguas. En
leyendas estonias, rumanas de
Bukovina, rusas o ucranianas, el
escupitajo del Diablo es el que
crea pantanos y lagos (es decir las
«aguas muertas»), ademds de rocas
y montafias. La difusién de estas
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ideas es universal, quedando confirmada su
existencia en pueblos amerindios de las dos
Américas, donde las aguas estancadas recogen
el mal causado por las primeras enfermedades.
Aunque serd comentado un poco mds
adelante, adelantamos ya que la materia cadtica
no solo se encuentra en los bordes pantanosos,
sino también en sustancias como el hollin, la
pez, etc.

Los MonsTRuos DEL CA0S. No tenemos
seguridad de que el ordenamiento que estamos
dando a los materiales sea el mds adecuado.
Pero aun con todo, y antes de seguir adelante,
algo tenemos que decir de los dos arquetipos
insectiles que forman el eje de esta seccién del
libro: los mosquitos y las langostas.

Los MosQuITOS

Los mosquitos se encuentran en cualquier
lugar del mundo (desde el nivel del mar hasta
3600 metros de altura) siempre que exista agua
en la que criarse. Los tnicos lugares libres de
su presencia son las regiones cubiertas de nieve
y hielo perpetuos y los grandes desiertos
carentes totalmente de agua, no obstante que
en estos pueden hallarse cobijados en el agua y
zonas umbrfas de los oasis. De estos animales
se conocen alrededor de 2.700 especies
distintas. Los mosquitos pertenecen al orden
de los dipteros y familia de los culicidos,
dividiéndose en dos subfamilias: caoborinos y
culicinos. A pesar de que existen mds de
veintiséis géneros de mosquitos solo tres
anopheles, aedes y culex son de para la vida
humana por su abundancia, por su hdbito de
alimentarse de sangre y por ser vectores de
enfermedades gravisimas como la malaria, el
paludismo, fiebre amarilla, dengue, filariosis,
elefantiasis, as{ como diversos tipos de
encefalitis. As{ tenemos que el Anopheles
gambie es el transmisor de la malaria, el
Anopheles maculipennis transmite el
paludismo, el Aedes aegypti es el de la
fiebre amarilla, mientras que el Culex
pipiens es el mosquito doméstico.
Desde el punto de vista de la salud
humana los mosquitos constituyen, por
su peligrosidad, uno de los m4s
importantes grupos animales.

Después del apareamiento, el ciclo
reproductivo exige a las hembras el
succionamiento de sangre para obtener
las proteinas necesarias con las que
fecundar los huevos. Esto les lleva a buscar sus
fuentes de alimentacién en mamiferos, ya sean
animales o humanos, incluso hay especies que
hospedan en pdjaros, ranas, mientras que otras
no hacen ningtn distingo. Su aparato bucal
(perfectamente adaptado a la succién) segrega
un anticoagulante mientras inyecta una saliva
venenosa que produce el dolor de la picadura.
El Aedes aegypti transmisor de la fiebre
amarilla, tiene un peso de entre 2y 2,5 mg
con una capacidad succionadora de 5
micronésimas de litro. Dos aspectos de su
comportamientos nos interesan para la
hipétesis que estamos manejando: los
desplazamientos mdximos habituales desde su
lugar de hébitat, y la capacidad de la que estdn
dotados para detectar a un posible hospedante.
Tenemos asf que algunos anofeles adultos no
se alejan excesivamente de los lugares donde
habitualmente viven, un radio de 800 a 1600
m. dentro de la zona de puesta; otros, como el
Aedes aegypti citado, raramente pasan de 500
m.; pero algunos mosquitos de las marismas se
pueden desplazar entre 100 y 180 km. Por lo
que hace a su instinto de animales de presa,
detectan a la victima a una distancia de 25 a 30
m. mediante su propia visién, o mediante la
deteccidn de radiaciones infrarrojas, diéxido de
carbono o 4cido ldctico emitido por el
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Uno de los remedios contra las plagas de langosta
es la reliquia del crdneo de san Gregorio Ostiense
que se guarda en el monasterio del santo en la
localidad navarra de Sorlada. (Fot. Sahats) La
devocidn y fama de esta reliquia abarca la
totalidad de la peninsula Ibérica. Arqueta del
monasterio de san Gregorio Ostiense en Sorlada.
(Fot. Museo Diocesano de Pamplona).

hospedante. Su momento de mdxima
actividad se produce al atardecer o al amanecer,
el resto del dfa lo pasan en el interior de la
maleza.

En cuanto a la peligrosidad y molestias,
ademds de la transmisién epidémica de las
fiebres arriba resefiadas, hay en el norte de
Europa «cinifes enanos» (ceratopogdnidos) y
«moscas alazanas» (simulidos) que evolucionan
en grandes enjambres con una picadura por
parte de las hembras en extremo irritante. Igual
sucede con las hembras Aedes sollicitans o
Aedes taerniorhyncus, picadoras empedernidas,
las cuales hacen la vida casi insoportable en lo
lugares que frecuentan. Grupos de Aedes se
reproducen espectacularmente en lagunas y
pantanos de las tierras del norte causando
estragos en los bosques y las vastas tundras de

las regiones drticas. Para hacerse una idea de la
intensidad de su presencia, en la tundra de
Siberia occidental se han llegado a contar
3.986 mosquitos posados en un hombre en el
tiempo de tres minutos. En otros lugares de
estos mismos ecosistemas, se han contado
hasta 19.000 atacantes para una misma
victima, lo que ilustra muy bien la naturaleza
cadticamente depredatoria de estos animales.
La erradicacién de los mismos estd unida a las
pautas evolutivas impuestas por el nacimiento
de las ciudades. Desecamiento de terrenos
hdmedos y zonas pantanosas, ha constituido
casi el tnico recurso para terminar con ellos
hasta que la ciencia contempordnea ha creado
nuevas técnicas para la destruccién masiva de
larvas. Incluso en alguna interpretacién de la
leyenda de Edipo, se ha propuesto que este
vence a la esfinge, un mosquito, al desecar los
pantanos que rodeaban a Tebas. Terminemos.
Hasta aqui (en breve sintesis) hemos visto los
mosquitos, veamos ahora algunos datos,
breves también, sobre la langosta.

LAS LANGOSTAS

Pertenecientes a la familia de los locustidos, los
ortépteros se encuentran en todas las partes de
la Tierra divididos en dos grandes grupos:
tetigénidos, saltamontes de antenas largas, y
loctstidos, saltamontes de antenas cortas. Las
langostas son la plaga migratoria m4s
notable, siendo %avariante Schistocerca
peregrina la que aparece en el Antiguo
Testamento. Con una organizacién social
y hébitos poco conocidos, los efectos
enormemente destructores que produce
el paso de estos insectos, obligan a
atender permanentemente las distintas
fases de su desarrollo. Segun las
condiciones ambientales pueden pasar a
una fase gregaria, no muy bien conocida, y
comenzar sus ataques depredadores. Sus
nubes, que pueden llegar a tener una
superficie de varios cientos de km2
contienen un incalculable numero de
individuos con un desplazamiento de
algo mds de 30 km. diarios, aunque
con viento favorable pueden cubrir
distancias de 500 km. Algunas nubes
han recorrido mds de 3000 km en
vuelos que aterrorizan a los
campesinos que ven su paso como
un peligro mortal para sus cosechas.
Segtin se ha observado, los machos suben a lo
mds alto de las ramas de las plantas para cortar
lo m4s tierno de las puntas que dejan caer en
tierra para que las hembras, que estdn de pie,
se las coman.
El hambre y la peste son la continuacién de las
plagas. Comtnmente las langostas van a morir
a las fuentes, charcos y rfos, a cuyas aguas van a
para por millones, lo que termina por
inficionarlas. Las plagas de langosta a lo largo
de la historia han sido innumerables, de modo
que una parte importante de la cultura popular
(sobre todo de algunos ritos de agua,
carnavales y danzas ceremoniales con espadas,
palos y escudos) ha estado dedicada a conjurar
su peligro. Para alejar las nubes, el recurso de
los campesinos ha sido disparar contra ellas, o
meter el mayor ruido posible golpeando
cacerolas, batiendo carracas, etc. Otras
tradiciones, mantenidas por la Iglesia, recurrfan
al agua bendita. Asi, en algunas dreas
peninsulares ha sido muy solicitada el agua
bendita pasada por la reliquia del crdneo de
San Gregorio Ostiense que se guarda en el
monasterio navarro de Sorlada.

CONSIDERACION FINAL

Son tan evidentes los aspectos nocivos que
ofrece la vida de los insectos y tal el esfuerzo
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Morisca. Relieve de la casa del Techo de Oro en Innsbruck, siglo XV,
(Curt Sachs, Historia Universal de la Danza).

necesario para mantenerlos a raya, o intentarlo
al menos, que, en general, existe la tendencia a
considerarlos absolutamente indeseables. Mds
que calamidades accidentales, las plagas y los
insectos deben considerarse como la
consecuencia fundamental e inevitable de las
transformaciones y practicas agricolas
realizadas por el hombre sobre los hdbitats
naturales. Como hemos visto, ademds de
acabar con las cosechas, determinadas
poblaciones de insectos (a causa de su
fecundidad y poder destructivo) son los
animales mds temidos por los humanos. Tanto
si se trata de mosquitos (transmisores de
enfermedades graves), como de langostas o
escarabajos (que pueden acabar con drboles y
vegetales cultivados), su presencia es la
causante de un terror para el que no hay
ant{doto posible.

B LO QUE LA ETNOGRAFIA
DICE SOBRE LOS MONSTRUOS
DEL CAOS

Pithos de aml[a con relzezze:, de Mz/eona Este mbal[o de Troya, cuyas
pezuiias se apoyan sobre ruedas, muestra las caras de los guerreros aqueos a

través de portillos cuadrados. Algunos guerreros han saltado mientras otros
les entregan sus armas. Hacia 670 a. de C.(Museo de Mikono).

absurdidad y gigantismo que derivan del terror
causado por estas expresiones arquetipales del
Caos.

UN EJEMPLO TOMADO DE LOS
KRAHO DEL NORTE DE BRASIL

Los relatos y creencias que vamos a exponer,
ponen sobre el tapete los problemas de

Entre todos los tipos de relato estudiados por
la etnograffa, quizd no haya ninguno que
ofrezca imdgenes oniricas mds precisas que las
halladas en las narraciones que hablan acerca
del misterio de la creacién y la idea del Caos
que lo envuelve. Oscuridad, humedad,
tinieblas, vientos errdticos y violentos, aguas
negras, son otros tantos elementos alrededor
de los que el imaginario ha basado su idea de
lo informe, de lo pretérito. Lejos de la
intelectualizada versién de Hesfodo o de los
dramdticos y solemnes relatos egipcios y
mesopotdmicos, el tiempo preciso y
sobrecogedor del comienzo es recordado por
los amerindios kraho del norte de Brasil como
el de la «larga noche» (a la que temen volver
con cada eclipse de sol). Cuentan esa
experiencia terrible diciendo que durante ese
tiempo, la humanidad estaba reducida a
nutrirse de corteza de hojas, expuesta a los

ataques mortales de todos los animales - asf
fueran el mosquito o el saltamontes -, hasta el
punto de que muchos preferfan poner fin a sus
dfas antes que afrontar a los monstruos.®

La precisién, belleza e incluso proyeccién
psicolégica que recogen estas breves y
dramdticas lineas exigen un comentario, ya que
las mismas contienen una de las pocas pruebas
en la que un resumen del desconcierto presenta
a mosquitos y langostas como protagonistas.
No hay duda de que la idea de Caos que
narran los kraho unida a su condicién humana,
anterior al robo del fuego, se asienta sobre una
base empirica exacta y dramdtica.

Mds que algin tipo de especulacién mitica
(existente por supuesto en la propia
consideracién de no haber sido otra cosa que
simples larvas), lo que se extrae de la
confidencia de estos amerindios no es tanto la
simple noticia de un conocimiento atdvico
expresado con temor y claridad, cuanto el
miedo a que la experiencia se pueda reproducir
en cualquier momento. En el mito de los
kraho, ambos insectos y su fuerza punitiva
recuerdan el castigo que el relato apocaliptico
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Diablos con alas de insecto grabados por el polaco
Ziarnko para el libro del inquisidor Pierre de
Lancre, Le tableau de I'inconstance des

mauveais anges (1612).

de San Juan (4p. 9, 6) anuncia para cuando
llegue el fin de los tiempos,

"En aquellos dias, buscardn los hombres la
muerte y no la encontrardn; deseardn morir
y la muerte huird de ellos.”

La experiencia narrada permite ver que mds alld
del mito, los kraho exponen sus temores
cotidianos. El riesgo y la tensién a la que se
hallan sometidos se inscribe en su rutina, ya
que diariamente se encuentran expuestos al
ataque incontrolado y permanente de todo
tipo de emulsiones parasitarias. La importancia
que ellos dan a los mosquitos y saltamontes
(incluida su ferocidad) es muy importante en
el contexto de este trabajo, y de enorme ayuda
para comprender la imagen de seres cadticos
que estos insectos proyectan.

Leyendo detenidamente el relato, nos parece
entender que el narrador se avergiienza ante la
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Paolo Uccello, san Jorge y el dragdn, (segunda versidn, posterior a 1446) National Gallery, Londpes.

R

A la izquierda, bestia de siete cabezas y dragén. Beato de Liébana o de Facundo. BN, Madrid.
A la derecha, monstruo con cabeza antropoide y probdscide de insecto. Bestiario de Santo Martino,
Leon (Ignacio Malaxecheverria).

eventualidad de una confesién en la que debe
de reconocer el temor que pueden llegar a
inspirar animales de apariencia insignificante.
Aqui se ve a los humanos compitiendo por su
comida con orugas, pulgones y todo tipo de
fitéfagos, mientras son atacados por
mosquitos y langostas. Todos ellos son
tildados de monstruos (pero especialmente
estos dos), mientras quien narra confiesa
aterrorizado que ante el ataque de los
monstruos no habfa defensa posible,
causdndoles una desesperacion tal que les
llevaba al suicidio.

TEMOR ATAVICO ANTE EL INSECTO,
SU MONSTRUOSA DESMESURA

Continuando con el problema planteado por
las formas monstruosas y el gigantismo que los
habitantes del vado fluvial recrean en sus
relatos, hay que recordar que el mismo no se

halla sélo en las tradiciones neoliticas. Hay
aquf un pavor atdvico que no sabemos a qué, o
a quién, atribuir. Por nuestra parte, no creemos
que sea una exageracién suponer que ese terror
es lo que resta de la suma de derrotas sufridas a
manos de determinados insectos. Una
hip4tesis que ayudarfa a explicar una parte de
la violencia fundante estudiada por Girard.

No hay que olvidar, y muchos menos
desestimar, las aterradoras cualidades que
moscas, mosquitos, tdbanos, avispas y
langostas poseen para provocar el terror
desorientado, el pdnico que los griegos
atribufan al dios Pan, inquilino, como los
mosquitos, de ciénagas y cafiaverales. ;De
dénde puede salir si no, por ejemplo, este
comentario que tomamos del Popol-Vuh en el
que la langosta establece la medida de terror
que inspira la montafia?
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Fundaciones neoliticas sobre bordes fluviales. Plano de Roma y plano de la ciudad urartiana Teishebaini,
Klamir Bur, en Mesopotamia.

"Como grandes langostas, las montanias
?Darecieron sobre las aguas, y en un instante
ubo grandes montanias."’

La misma relacién hiperbélica se establece con
el mosquito. A partir de la narracién de los
kraho se percibe nitidamente el terror que
causa esa espantosa fauna. De su confesién se
puede extraer la idea de que las nubes y
plagas de insectos no pueden diabolizarse sin
recurrir a la desmesura. En el caso de estos
insectos hay una desproporcién tal entre
tamafio y dafio, que el fundamento malvado
que ellos encarnan no se debe despachar sin un
comentario.

En un breve repaso por algunas narraciones
miticas y poemas religiosos, se puede
descubrir mds de una pista que indicarfa cémo
el pensamiento mitico no sélo los ha
agigantado asigndndoles deformidades

espantosas, sino que como oscuro modelo los
ha utilizado para construir y proyectar
imdgenes psiquicas enormemente complicadas.
A partir de los restos materiales procedentes de
las culturas del Creciente Fértil, se puede
plantear el supuesto de que determinados
insectos han sido la base de la que han nacido
dragones alados, grifos y otras
monstruosidades hasta llegar al Diablo y su
proyeccién mds aterradora: el vampiro.

UN RELATO IROQUES
SOBRE LOS MOSQUITOS

Una buena demostracién respecto a quiénes
fueron los héroes epénimos de los mosquitos
actuales, la hallamos en un cuento tradicional
de los iroqueses del estado norteamericano de
Nueva York narrado por Tehanetorens donde
se dice que en un tiempo anterior:

"aparecieron en la ribera de un rio dos
mosquitos gigantes, avin mds altos que el mds
alto de los pinos. Numerosas partidas de
indios iroqueses que utilizaban el rio para
viajar con sus canoas, fueron presa fdcil de
los monstruos, que con solo bajar sus picos
gigantescos los tenian a su merced. Los
mosquitos mataron a mucha gente.
Sabiendo que aquellos mosquiros gigantes
estaban al acecho, los iroqueses rehuyeron sus
peligrosas aguas. Pero también los mosquitos
emigraron en busca de presas ficiles. Fueron
dias dificiles, dias en los que reind el terror,
pues los iroqueses (que eran grandes viajeros
fluviales) ignoraban dénde y cudndo podian
atacarles aquellas gigantescas criaturas.
Finalmente organizaron una partida de
caza para destruirlos. Veinte guerreros
zarparon una maniana rio abajo en dos

Muro de Adriano. Esta fortificacién militar fue levantada entre el

122 y el 126/27 en Inglaterra desde la desembocadura del Tyne
hasta el golfo de Solway para contener la infiltracidn de los
caledonios y proteger la parte sometida de Britania. De 117 km de
longitud comprendia tres lineas de defensa con fosos, muros de
piedra, castillos y empalizadas, (Peter Connolly).
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Aungque en la tradicidn espiritual occidental el
alma (en griego psique o en latin anima) significa
Soplo, es la imagen de su sombra o eidolon la que
nos lleva al insecto. Fruto de la casualidad, pero
quizd también de una realidad jamds explicitada,
cidoldn e insecto parecen pertenecer a un universo
comiin. En las imdgenes que presentamos a la
consideracidn comparativa, tenemos un grabado
en el que Caronte conversa con un eidolén
enfrentado a una demoiselle dentelée. Oxford,
Ashmolean Museum (Diez de Velasco).

Hermes dirige a la difunta hacia la barca de
Caronte, quien aparece rodeado de eidola como si
fueran demoiselles dentelées. Arenas, Museo
Nacional (Diez de Velasco). =

grandes canoas, con la esperanza de
encontrar a los mosquitos. En las manos
sostenian sus arcos y flechas, mientras que en
sus cinturones llevaban bien sujetas sus
hachas y cuchillos de caza. De repente dos
sombras cayeron sobre ellos y un gigantesco
aguijon atravesd una de las canoas. Se 0yd el
grito de guerra y los guerreros cubrieron el
cielo con decenas de flechas. En la durisima
batalla los gigantescos mosquitos parecian
estar en twizs partes al mismo tiempo. Al
poco la mitad de los guerreros fueron
aniquilados. Pero aquellos bravos, cuyo
recuerdo atin perdura, habian decidido
morir luchando y derrochaban coraje.
Cantando sus «Canciones de Muerte»,
atacaron a las horribles criaturas desde
tierra. Se protegian tras drboles y matorrales,
rodeando a los mosquitos, que no podian
atraparles gracias a las finas y protectoras
ramas de los drboles bajo las que se escondian
los guerreros. Asi consiguieron los iroqueses
clavar muchas flechas en los horrendos
cuerpos de los dos mosquiros. Al fin,
disparadas la mayoria y cuando ya
escaseaban, los dos mosquitos cayeron a tierra
cubiertos de heridas. Ripidamente, los
guerreros cogieron sus hachas y con sus
poderosos filos abrieron en canal los cuerpos
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Demoiselle dentelée (Fot. The Natural History Museum, Londres).

de los insectos. De la sangre de los
descomunales monstruos surgieron miles de
mosquitos pequefios, tantos que lenaron el
aire con su vuelo. Aquellos mosquitos, igual
que sus progenitores, gustaban del sabor de la
sangre humana. Atacaban al hombre por el
asesinato de sus gigantescos abuelos, y sus
descendientes actuales, igual que ellos, buscan
verano tras verano venganga por aquellas
muertes. Fue asi como nos llegaron lZs
mosquitos. " '

B EL COMBATE MITICO ENTRE
HOMBRES E INSECTOS, IMAGEN
ARQUETIPICA
DE LOS COMBATES DE MOROS
Y CRISTIANOS

De esta leyenda iroquesa se pueden sacar
consecuencias muy jugosas. Para los iroqueses,
la presencia de mosquitos con hdbitos
alimenticios tan particulares, parece la parte
inmutable de un ajuste de cuentas nacido de
un enfrentamiento con la confusién original,
la cual vuelve cada primavera. Las
conclusiones de orden general que se pueden
extraer de la lectura de este relato son las
siguientes:

1) Hay un combate mitico entre humanos e
insectos de/y en la ribera fluvial. Por sus
caracterfsticas, se puede considerar esta pelea
como el «primer combate», previo a la
fundacidén del espacio habitable. Derrotados
los mosquitos la comunidad se puede
establecer en la ribera del rfo.

2) Como resultado del enfrentamiento, el
«enemigo», el Otro, es llevado a pardmetros de
monstruosidad y gigantismo: los dos mosquitos
mis altos que los mds altos pinos, etc.

3) Los mosquitos nacen de la primera sangre
derramada, y en el relato son, como vampiros,
la primera imagen del mal.

4) El Caos representado por los mosquitos se
reproduce cada primavera.

La relacién de causas y efectos extraibles de
este relato iroqués (siempre y cuando se lleven
a cabo las sustituciones oportunas, sobre todo
la que se debe considerar mds importante [y
complicada]: la del moro por el mosquito) son
aplicables a numerosos carnavales, danzas
«moriscas» (tales que las morris dances inglesas)
y, de manera especial, a las parodias de
combate entre moros y cristianos propias del
dfa de San Juan, que tan populares son en
muchas partes de la peninsula Ibérica.
Volviendo a esa variante del mito de Pandora
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O Hermes encantando eidola sobre un pythos que simboliza la boca del mds alld. Jena, Museo de la Universidad (Diez
de Velasco). ® E[bothros de Agrigento, boca que ponia en comunicacion y hacia circular las almas de los difuntos con el
mundo de los vivos (Fot. Joseph Rykwert). ® El omphalos de Delfos estaba situado segiin la tradicién en el lugar donde
Apolo maté a la serpiente Pitdn, una grieta por donde desaparecen las aguas del diluvio de Deucalion. Si lo hemos traido
es porque la decoracion formada por cordones de lana trenzados da toda la imagen de un cadtico avispero (Fot. Spyros
Meletzis, Museo de Delfos).® Las ermitas como limite entre los espacios mlm;/'es y civilizados, son centros de culto que han

que es el relato iroqués, algunas metdforas del
mismo signo han sido fijadas por la historia
como si fueran fabulosas patrafias. Uno de los
mds sorprendentes juguetes simbdlicos,
paralelo al del cuento amerindio, estarfa
escondido en el engafio del caballo de Troya
descrito por Homero en la Odisea. Por
fantdstico que parezca, el caballo homérico no
serfa nada mds que una esplendente metdfora
de la plaga. Un caballo prefiado de guerreros
que salen de su vientre para asolar Troya.

LA FAUNA INSECTIL, PRIMERA
IMAGEN DEL MAL

Como resultado de un pensamiento religioso
que busca teologizar el mal, toda una legién
de monstruos y espiritus hostiles, grotescos,
de formas humanas animalizadas, dotadas del
poder de volar, se encarnan en una tradicién
demonolégica que alcanzard su mdximo
esplendor en las elaboraciones judeocristianas.
Distancidndose de ciertos animales
propietarios de una malicia primaria y salvaje,
la evolucién religiosa fue elevando una
demonologfa inconcreta, sin corporeidad,
formada solamente por hostilidades variadas.
Espiritus nocturnos, aéreos, adscritos a pestes,
causantes de dolores de cabeza, vientos de las
tormentas y todo tipo de males y laceraciones.

Mojon en Bianditz
con el signo de su
pertenencia a la
Colegiata de

Roncesvalles

conservado tradiciones de gran arcaismo. Ermita de la Magdalena entre Aterratze y Barkoxe.

Ellos fueron el principio desde el que se pudo
llegar a la figura del Diablo como tentador
moral y causante de males y catdstrofes
naturales como pestes, plagas, inundaciones,
sequifas y todo tipo de enfermedades, desde
donde se abre paso la figura de la bruja tal y
como la conocemos en sus implicaciones
demonolégicas procedentes de las pesquisas
inquisitoriales. Paso a paso, las posibles causas
naturales que alimentaban la idea del mal se
retiran de su naturaleza primera, mientras el
Diablo aparece ya como pieza clave en una
tradici6n religiosa evolucionada. En ésta, lo
diabdlico va a ser identificado cada vez mds
con aquello que se percibe como socialmente
malo. Unas referencias muy escasas
mantendrdn en Occidente el viejo vinculo con
los insectos.

La iconograffa mds tradicional lo representard
con alas de murciélago o vampiro, aun cuando
en la representacién del akelarre que el
grabador polaco Ziarnko realiza para el libro
de Pierre de Lancre todavia se pueden
descubrir las alas de insecto. De lo que queda,
s6lo el nombre Belcebd, que viene a significar
el «Sefior de las Moscas», o el titulo de «Angel
del Abismo» o «Rey de las Langostas» dado al
Diablo en el Apocalipsis de San Juan (9, 11)
permanecerdn hasta el dfa de hoy.
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LA IMAGEN DEL DRAGON
COMO EPITOME DEL MAL

Otro de los iconos mds populares y recurrentes
del Diablo entre la Cristiandad medieval es el
Dragén. Este monstruo nacido de oscuras
aguas, mortuorias y atemorizantes
absolutamente embebidas con todos los
terrores de la noche, se manifiesta como una
expresién monstruosa de las fuerzas del
desconcierto. Por su origen acudtico, los
dragones son una malla formada por mirfadas
de dolorosos aguijones.

Como toda proyeccién que busca recrear el
espanto, el dragén es una creacién nacida del
miedo, por lo que nada es mds comun que la
relacién que se produce entre el arquetipo del
saurio y los simbolos vampiricos y
devoradores. Con una larga evolucién dentro
de la cultura occidental a partir de Sumeria,
Egipto o China, este monstruo devorador,
pero también regenerador, sintetiza las formas
de vida cadticas, previas al orden, que nacerd
de su destruccién. La imagen de este
monstruo paralizante tendrd en el tiempo una
larga continuidad.

En las tradiciones caballerescas del Occidente
medieval, el dragén es una prueba a la que
debe enfrentarse el héroe para acceder a la
vida en un plano superior. En el cristianismo
ese papel simbdlico, mds préximo es asumido
por el Arcdngel San Miguel. Este, como jefe
de las milicias celestiales precede en el tiempo
a otras figuras sagradas como son los santos
mdrtires y soldados Mauricio, Sebastidn y,
sobre todo, San Jorge. En su doble condicién
de matador de dragones y «<moros» su figura
tendrd un amplio eco en toda la Cristiandad,
tanto oriental como occidental, por mds que
en partes de la Peninsula Ibérica serd Santiago
«matamoros» el abanderado cristiano en la
lucha contra el Islam.

El saurio, como epitome de toda la fauna
insectil, ha permitido un sinnimero de
recreaciones fantdsticas asumiendo, ademis,
todo lo que de infernal hay en la plaga. La
fantasfa desplegada alrededor de tan
interesante arquetipo, permite dar una
interpretacién sobre esa deformidad
compuesta de un cuerpo lleno de escamas y
espinas que termina en un cuello del que
puede salir un impreciso nimero de cabezas.
Es obvio que la figura del dragén con sus
incontables cabezas, que es tanto como decir
«bocas», se puede construir ficilmente a partir
de la nube de mosquitos o langostas. Las
masas de estos insectos son dragones de cien
cabezas manducantes o succionadoras y como
tales, son la primera expresidn del terror
monstruoso. En cuanto a otros similes, nada
hay mds parecido a la sinuosidad de una
lengua de fuego que un «desorientado»
enjambre de avispas en movimiento.

EL SiMBOLISMO
DE LAS ORILLAS Y LOS LIMITES

Para completar este gran predmbulo (necesario
si se desea poner algo de rigor en los
contenidos significantes de danzas y carnavales)
es preciso decir algo sobre el simbolismo de
los limites y orillas. La preocupacién por el
dominio de las orillas, sobre todo fluviales,
revela una actitud precavida dada la
importancia de un accidente geogrdfico que
desde el punto de vista estratégico es capital.
En la formacién, desarrollo y consolidacién de
las ciudades neoliticas, tanto las
comunicaciones, como los campos de cultivo,
irrigacién y sistemas defensivos, dependen del
control de esa via de agua.

De manera que casi se puede asegurar que los
problemas originados por el ecosistema fluvial,
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acompafaron toda la colonizacién de ese
periodo de la historia humana. Hasta épocas
relativamente recientes, la «<banda» u orilla ha
sido una geografia peligrosa por un doble
motivo: por ser el nicho ecoldgico protector
de insectos y pardsitos, y, ademds, un punto
vital en la estrategia militar de defensa.
COLONIZAR Y CONTROLAR LAS ORILLAS O
LiMITES. Esa intranquilidad se encuentra en
todas las tradiciones politicas y religiosas de las
civilizaciones hidrdulicas egipcias o
mesopotdmicas. En Egipto los documentos
indican que el dominio de las dos orillas del
rio era inherente a la estabilidad y el orden. En
funcién de garante aparece Osiris. En
diferentes versiones de su leyenda, esta
divinidad (cuya ambigiiedad agricola y militar
es conocida) no admite duda en una cuestién
como esta. El control sobre las orillas es un
tema de Estado. Asi lo manifiesta en una estela
de la XVIII dinastfa conservada en el Louvre
cuyo texto se remonta al Imperio Medio, y
donde el Faradn, al hablar de la gloria y justicia
de su reino, dice que fue el quien:

"ha consolidado el orden en la extension de
las dos orillas." !

Esta preocupacién (y la de aislarse del mundo
como medida de proteccién) marcé el
comportamiento de la realeza egipcia. Hasta
tal punto parece ser asi, que el anciano rey
Amenenhet pide a su hijo que le escuche
mientras le instruye en dos cuestiones
capitales: desconfiar del entorno cortesano y
mantener controlada la orilla fluvial.

"Tt que has aparecido como dios, escucha lo
que tengo que decirte, para que tu majestad
reine sobre la tierra «y domine las mdrgenes
del rio», para que tu majestad logre el bien
en abundancia. Tienes que ser firme con tus
subordinados, para que no suceda un
calamidad imprevista. No los dejes
aproximar a tu aislamiento. No llenes tu
corazdn con un hermano, no conozcas amigo,
no te hagas de intimos -porque no llevan a
un resultado [feliz]-. Yo di al pobre y edugué
al huérfano...[ pero] fue precisamente aquel
a quien habia alimentado el que sublevé a
las tropas [en mi contra |...y a quienes vesti
con telas finas, me consideraron como [mera]
cizafia seca’”.
La historia ha dejado desacuerdos sobre limites
entre las distintas ciudades-estado de
Mesopotamia, junto a fragmentos de textos
legales que castigan la destruccién de lindes
publicas o privadas. En sentido general, los
limites forman parte del espacio destinado a
las funciones augurales y conjuratorias con las
que la ciudad se protege de la amenaza
exterior. La comunicacién entre urbanismo y
liturgias defensivas ha sido estudiada en la
adivinacién augural mesopotdmica, donde se
usan unos términos correspondientes a paisajes
y linderos, que parecen referenciar una ciudad
sitiada. Ahf aparecen la «<montafia», el «rfo», la
«estacién, el «paso, el «fuerte», la «puerta
principal», etc., todos los fopoi que comunican
a la ciudad con el mundo exterior. Emund
Leach ha abordado brevemente esta cuestién
de los limites, umbrales y puertas de entrada al
escribir que,

"lanto la arqueologia como la emografia
comparativa muestran muy claramente,
escribe, que en toda la historia y en el
mundo entero, las sociedades humanas de
todo tipo han concedido enorme importancia
ritual a los umbrales y puertas de entrada.
Los aspectos militares de la cuestidon son muy
marginales, la elaboracién de los puntos de
entrada es sociopsicoldgica. "

Con Leach solo tenemos un punto de
desacuerdo, y es su falta de interés por los
«aspectos militares de la cuestién»; cuando, al
menos en el folclore, la cuestién parece estar
llena de aspectos «militares».

LA LINDE DIVISORIA, UNA FUENTE DE PROBLEMAS Y
JURISPRUDENCIA. Ademds de esos precisos datos
procedentes de la civilizacién mesopotdmica,
una masa importante de noticias relativas a
problemas juridicos planteados por
demarcaciones y lineas divisorias, son uno de
los mejores legados dejados por las
civilizaciones como la griega, romana o
etrusca. En el caso romano el culto a una
divinidad como Terminus es bien conocido.
Como ha escrito Rykwert,

"Ninguna otra civilizacién (y casi todas las
civilizaciones establecen normas muy
estrictas relativas a la inviolabilidad de los
limites) ha practicado tanto como los
romanos a finales de la Repiiblica y
comienzos del Imperio, la imposicidn de un
esquema constante y uniforme en las
ciudades, en el campo y en los
establecimientos militares, con una
persistencia casi obsesiva. "1

A los ‘limites’, como camino o sendero
separador de propiedades sobre campos o
cultivos (voz nacida del latin limes, limen,
limentinum, liminium), se debe agregar alguna
significacién mds. Por ejemplo la idea de que
en esa separacion hay una imagen cenagosa. La
observacién de Lisén Tolosana de que /imus se
refiere a ‘atravesado’, ‘oblicuo’ o ‘torcido’, en la
idea de que es un camino que cruza, divide o
separa propiedades, admite la posibilidad de
ser ampliada, hasta incluir las nociones de
‘lodo’, ‘barro’, o ‘sedimento’, como materias
diabdlicas propias del ‘confin’ o idea absoluta
del ‘mds all4’.

EL «MAS ALLA», UN LIMITE TRASCENDENTE.
Como idea asentada en el ecosistema del mal,
el desorden original tiene también otras
proyecciones. Es asimismo el punto donde
comienza el «mds alld», lugar donde convergen
las aguas estigias llenas de maleza acudtica que
los hebreos llaman sebol, es decir, «el mar de
los juncos», y los egipcios «campo de las cafias»
o Campos Eliseos. Los griegos, por su parte,
separan el Hades o inframundo del mundo de
los vivos por medio del rio Aqueronte, entre
cuyos juncales y carrizos, el barquero Caronte
es el gran psicagogo que con su pértiga
impulsa la barca hacia el otro lado.




Ciénagas g caos. Un espacio ecologico y sus simbolos

Insertada de lleno en la categoria de las
representaciones de lo imaginario, las almas o
etdola despliegan su enigmdtica morfologfa
(tan préxima, por su de%icadeza, aun
mosquito antropomorfo de género femenino)
por los restos funerarios de la cultura griega, en
vasos fechados a partir del siglo V a. C., en
plena edad del hierro. *°

En cuanto a Roma, su liturgia fundante
establecié que la puerta del Caos fuera
representada por el mundus, una simbdlica
puerta al infierno o mundo subterrdneo
situada en un lugar que la arqueologfa no ha
podido precisar. Por ser la boca del infierno
permanecia siempre cerrada. Solamente tres
veces al afio se procedia a su apertura. Llegado
ese momento, toda la ciudad quedaba
entregada a la invasién de los muertos salidos
de la tierra. Las almas de los difuntos
deambulaban entre los vivos y todos los
negocios, incluso la guerra, quedaban
prohibidos. En el rito del mundus hay ecos de
una veneracién de Términus, divinidad de los
limites, que no puede separarse del valor dado
a los excrementos y el estiércol como la més
arcaica manifestacién de su presencia. De ese
limes! limus del que ya se ha hablado.

Respecto de esta cuestidn, Jung trae como
ejemplo un cuento que vuelve a insistir en la

A

-

naturaleza inmunda del borde. Se trata de un
hombre que se desplaza a través de
intrincados laberintos tratando de hallar un
tesoro escondido. Después de haberse
desprendido de todas sus prendas de vestir
deja como dltima indicacién del camino un
excremento, sefial poco duradera, segtin Jung,
que obligé a ser reemplazada por mojones de
piedra Setinmdinnchen u «<hombrecitos de
piedra». Nuevamente nos encontramos con el
limite inmundo, borde separador que es
patrimonio del diablo y su cortejo de moscas.
Ademds de ir acompafiada de un temor ante
posibles ajustes de cuentas por los pecados
cometidos contra Términus, la invasién de las
almas de los antepasados es un tema
terrorifico de origen arcaico, en cuya etiologfa
hay una hipotética base insectil como
corresponde a la base figurativa de los eidola.
No en vano todavia hoy algunas tradiciones
populares han conservado, junto a la brutal
pelea ritual librada en los limites territoriales
de la aldea (esto decir, donde comienza el
mundo de ultratumba), la imagen del muerto
que vuelve al mundo de los vivos para pasear
el mojén que movié fraudulentamente .
SIMBOLISMO DEL LIiMITE Y LA LINDE, NOTA
FINAL. Ya se ha dicho que las experiencias
agricolas neoliticas obtenidas en las riberas de
los grandes rfos, hizo que éstas geografias
simbolizaran el «l{mite», la «<banda» o frontera

que separaba los logros civilizadores del
salvajismo periférico. Via de comunicacién y
obstdculo, la orilla fluvial exige defensa
estratégica pues es un lugar a guardar contra las
amenazas de invasién militar. Como
ecosistema sometido a la accién
transformadora del agua, la ribera es un foco
de miasmas, plagas o epidemias que cada afio
hay que conjurar, lo cual explica el interés que
para la historia y el folclore tienen esos
ecosistemas. Ellos son el eje del culto en
liturgias que estdn plagadas de escaramuzas y
enfrentamientos armados, de donde
posiblemente nacieron algunas dignidades
politico-militares cuyo mds antiguo
antecedente bien pudiera ser ritual.

A partir de esta situacién se comprende que
los insectos hayan sido siempre los
«autdctonos, los «originarios», los «nacidos de
la tierra», nuestros «antepasados». En otras
palabras, los humanos habrfamos reconocido
la encarnizada oposicién que han llevado a
cabo contra nuestra expansién colonial
permitiéndonos con ello asignarles una
categorfa simétrica a la nuestra: son la «otra
humanidad». Descubrir y fijar hacia quién o
quiénes se ha transferido aquel primer temor o
peligro causado por la que hemos definido
como esa «otra y primera humanidad» es un
buen objetivo para un préximo trabajo.

En el confin del pirineo suletino, la
Ermita de San José en Larrafie.
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EL CAIWAVAL, como tiempo dedicado al conjuro de plagas y epidemias,

presenta en sus dramas rurales y en sus desfiles de miscaras, algunos personajes y grupos
que, de una u otra manera, se encuentran en toda Europa.

EL. CARNAVAL

Sobre estas lineas, comparsa de «Caldereros»
que mediante caras tiznadas y barbas
postizas, son imagen de caos y oscuridad, de
la enfermedad y pestilencia que es parte
simbdlica de la calidad negativa que hay en
toda marginalia.

A la izquierda un grupo de ioaldunas del
zanpantzar o Carnaval de Ituren armados de
colas de caballo y enormes cencerros buscan crear
el caos y la conﬁ{ﬂ'o'n entre la fauna insectil.

Mds all4 de las distintas perspectivas desde las
que se ha abordado el Carnaval, es sabido que
desde algunas corrientes interpretativas parece
admitirse, de manera general, que el tiempo
de su celebracidn, responde a una idea
universal de purificacién que, en origen, se
podria retrotraer a las februae latinas o a la
Cuaresma cristiana. Por su vinculacién
cuaresmal, la voz Carnaval ha sido explicada
como procedente de alguna de las formas
latinas carne levare, carnes tollere, carnes
tollendas, carnisprivium, con la significacién
de llevar o abandonar la carne.

Sin negar posibles relaciones etimolégicas de la
voz Carnaval con las ideas de dllevar» o
«abandonar» la carne, sobre todo con esta
tltima, desde aquf se va a plantear un punto
de vista cuya novedad u originalidad le viene
dada por someter a un nuevo examen el
concepto o idea de «purificacién». La méxima
introspeccién llevada a cabo sobre el Carnaval
vasco permite decir en primer lugar que, lo
que estas fiestas de Invierno exponen en sus
lineas mds generales, es un acto conjuratorio
contra el simbolismo insectil y pestifero que
las mdscaras vienen a escenificar.

Como consecuencia directa de esa amenaza
calamitosa, el conjuro se completa con

la exigencia a la poblacién de una
especie de diezmo, el aguinaldo, que
simb¢licamente tendria la funcién
de contener y calmar la amenazante
actitud de las mdscaras. En los
apartados que vienen a
continuacién, vamos a profundizar
en la naturaleza insectil y
calamitosa de la méscara, en su
vinculacién con la horticultura
neolitica y en su incidencia social.
Eso es lo que aportamos como
novedad, un planteamiento
diferente que es cientifico en la
medida en que es critico con lo
anterior. La dificultad mayor con la
que nos encontramos, responde al
conocimiento de saber en qué
medida el esfuerzo por estudiar
cientificamente las sociedades
tradicionales e interpretarlas no ha
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modificado el conocimiento que esas mismas
sociedades tenfan de s{ mismas.

m Lo QUE HASTA AHORA
SE HA DICHO

Julio Caro Baroja, en su extensa obra £/
Carnaval. Andlisis histérico-cultural, dedicé
un «escarceo lingiifstico» a los antiguos
nombres romances de la fiesta. En este libro,
tanto el término ‘carnal’, como los de
‘carnestolendas’ o ‘antruejo’, fueron estudiados
en el dmbito de las lenguas peninsulares,
incluyendo entre ellas las formas vascas
iflauteri y aratuste.

Pero a pesar de que su investigacién dedica
una parte importante del contenido al andlisis
de los carnavales vascos, la ausencia de datos
de campo en el caso suletino, junto a los
criterios hermenéuticos aplicados a textos y
vocablos, complican de manera notable toda
esta materia. Con ello no se busca desconocer
la importancia de un libro y unas reflexiones
que han sido el patrén seguido
mayoritariamente por la etnograffa peninsular,
incluida la vasca; pero s queremos decir que la
investigacién citada no hace converger las
posibles significaciones de los nombres vascos

Una grotesca figura de Saint-Pansard, acompaniada de otra no menos
grotesca mdscara hecha de saco y paja, es paseada por las calles de la

localidad laburdina de Hazparne.
. '

del Carnaval hacia una dnica pauta
significante. Por el contrario, las conclusiones
obtenidas mantienen el problema donde
estaba al dar una solucién para cada vocablo.
De manera que el resultado final de sus
deducciones no aporta en el caso vasco
ninguna idea nueva en cuanto al escondido
«valor primero» de esos residuos etno-
lingiiisticos y, por contra, se pliega al poderio
de una idea que ya habia indicado la
definicién que se debia dar del vocablo
‘carnaval” en funcién del abandono de la
carne.

m EL CARNAVAL
COMO TIEMPO DE LA PODA

Por nuestra parte, no nos vamos a detener en
prolijas explicaciones respecto a las voces
Ifiauteri y Aratuzte con las que, de manera
general, se conoce en el Pais Vasco el tiempo
de Carnaval, aunque s{ daremos las suficientes
como para que la hipdtesis sea inteligible.
Otras formas de llamar al Carnaval,
complementarias de las anteriores, como
Zanpanzart o «San Panzudo», son
construcciones paraddjicas que aluden
directamente al hambre.

Pese a que esta figura y su proyeccién
arquetipal se pueda estimar como de
presumible origen medieval, por su
naturaleza pertenece al Carnaval
en todo su cardcter. Ya tendremos
ocasién de hablar de la cuestién,
pues cuando las plagas atacan
hasta asolar todos los cultivos y
sumir a la gente en la miseria, el
hambre y la desvertebracién social
pueden llegar a ser sus
consecuencias mds trdgicas. Segiin
nuestra opinién I7auteri y
Aratuzte vendrian a significar
‘tiempo de poda’, de 7iausi,
‘podar’, y araztui, ‘plantar drboles
podados’, lo que es coincidente
con el momento del afio en que
se celebra, y en el que a la poda se
une la tarea de la escarda que
limpia los campos de la mala
hierbay cizafia.




DBuscando una nueva significacién

O Recogiendo aceitunas. Detalle de un dnfora griega del siglo VI

(British Museum, Londres). @ Hombre enmascarado sentado
sujetando una hoz. Szegvdr-Tiizkoves, cultura Tisza, 5000 a. de C.
(Marija Gimbutas, Diosas y dioses de la Vieja Europa).

Por ese motivo tenemos algunas danzas y
mdscaras especiales, como la jorrai-dantza o
‘danza de la escarda’, y la caterva de mdscaras
provistas de cencerros y colas de caballo o vaca
cuya doble funcién simbélica serfa
‘atemorizar’, tanto a la gente como a las larvas
de insecto. Lo primero que se extrae de esta
relacién de Iriauteri y Aratuzte con la poda, es
que, en teorfa, estos ceremoniales no pueden
ser anteriores a la adaptacién de los primeros
drboles frutales a las necesidades econémicas y
alimenticias de los campesinos neoliticos.

En la larga tarea llevada a cabo por los
agricultores para adaptar a sus necesidades
determinados 4rboles frutales, un primer
grupo, en el que se incluye el olivo, la vid, la
higuera, el granado y la palmera datilera, se
adecud al consumo hacia el 4.000 a. C. Sélo
mucho tiempo después (con la utilizacién de
técnicas de injerto desarrolladas en China) se

Estampa de la cuestacién o puska biltzea

carnavalesca llevada a cabo por los /'o'venes de la
t

zisketa.

localidad guipuzcoana de Aba

consiguieron adaptar manzanos, perales,
ciruelos y cerezos. Los especialistas no han
encontrado pruebas de cultivo en gran escala
de manzanas hasta la época griega cldsica,
8.000 afios después del comienzo de la
produccién de alimentos en Eurasia.

B DISFRAZ E INSECTO

Para completar esta aproximacién a la
situacién planteada por los insectos en su
naturaleza larvada como génesis del Carnaval,
tenemos que en lengua vasca las palabras mds
usuales para decir ‘disfraz’ son zomorro y su
metdtesis mozorro, que también significan
‘insecto’. La verbalizacidén, zomorrotu o
mozorrotu, de las voces vascas para ‘insecto’ y

o A

I
e T

Jorrai-dantza de Bera de Bidasoa.

Como parodia de la escarda de los campos y preparacion de la tierra
(faena propia del tiempo de Carnaval o tiempo de la poda),

g

el portador del odre o zagi vendria a ser la larva del insecto a eliminar.

‘disfraz’, zomorro o mozorro, descubre un nuevo
valor extraible de ese doble significado.

En la lengua vasca esas voces hacen simultdneos
el acto de «disfrazarse» y el de «insectizarse». '°
En vista de ello, y ante la ausencia
momentdnea de esa fauna menuda en el
tiempo de Carnaval (y que no hard acto de
presencia hasta lo primeros calores
primaverales), es la propia sociedad la que
mediante una extrafa liturgia la suplanta. Los
jévenes al enmascararse, zomorrotu egin, se
«hacen insectos», es decir, se «insectizan», con
lo que completan y dan sentido a la capacidad
transformadora de la méscara, paralela a la del
insecto desde su estado larvario hasta su
desarrollo adulto.
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uan Antonio Uibelt:

Las figuras de insectos no parece que son abundantes en los artefactos procedentes de la prebistoria aunque parece que existen. Desde una vision optimista sobre el
destino humano que nace con las ideas de la Ilustracién, uno de los insectos interpretados ha sido la abeja (la Gran Diosa como abeja segiin Marija Gimbutas),
tan beneficioso para la emergente economia neolitica. ® Anillo de oro aparecido en la localidad cretense de Isopata (1500 a. de C.), las fjéums femeninas (una

diosa y tres adoradoras) tienen cabeza y manos de insecto. @ Joya de énice, de Knossos (1500 a. de C.), representando a la Diosa Abeja franqueada por dos
perros alados. ® Mdscaras decoradas geométricamente, de Predionica, cerca de Pristina (Kossovo). Cultura Vinca, (Marija Gimbutas, Diosas y dioses de la
Vieja Europa). @ Compdrense con la mantis religiosa de la derecha. ® Figuras ovoides interpretadas como motivo del huevo doble con una linea serpentina
rodedndole. Plato pintado de negro sobre rojo en elgz’nterior. Cucuteni tardio. Petreni, oeste de Ucrania. IV milenio a. de C. (Marija Gimbutas, Diosas y dioses
de la Vieja Europa). ® Compdrense con los ojos y la proboscis de este tdbano. (Fot. The Nature History Museum. Londres)
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DBuscando una nueva significacién

4]

Ademds de algunos signos que aparecen en una vasija y que han sido
interpretados como moscas. @ Fragmento de vasija del Cerro de san Miguel
de Liria (Valencia), en cuyo cuello hay tres dibujos que se han considerado
como moscas (Luis Pericot). Algunos otros signos geométricos, como este que
anotamos ¥, han sido explicados por el profesor Luis Pericot y la Sra. Solveig
Nordstrim como insectos acudticos, en concreto nuestro zapaburu o «zapatero»
(Hydrometra Stagnorum o algin coledptero). Aunque Pericot estima que la
Jfigura puede tener también otro sentido, un valor fonético o simbélico ZZ valor
simbélico de este signo no se puede poner en duda). @ En el detalle de esta
gran copa extratda del yacimiento del Cerro de san Miguel de Liria (Valencia),
vemos este mismo signo ¥ alrededor de los guerreros armados con lanza y
escudo que decoran el vaso en cuestion. @ Por otra parte la primera mujer de
la danza en cadena que aparece en el célebre «Vaso de la sardana» lo lleva en
el pecho. En el caso de ser un insecto como el zapaburu, su presencia como un
medalldn o joya en el pecho de la danzante, nos debe llevar a reflexionar sobre

m EL AGUINALDO O
DIEZMO CONJURATORIO

Estas primeras conclusiones permiten
comprender la razén que tienen las mdscaras,
para recorrer las aldeas y sus bordes marginales
pidiendo un aguinaldo con el que compensar
la amenaza que representan. La progresién de
muchas comparsas carnavalescas y de bailarines
de espadas, se inicia en la periferia y termina en
el centro de la aldea, o en sentido inverso,
desde el centro de la aldea se llega a las zonas
mds alejadas de la poblacién.

En calidad de representacién metaférica de las
crisdlidas e insectos, las comparsas de
enmascarados buscan desde el borde fluvial o
pantanoso, un agasajo, un aguinaldo, con el
que completar lo que de encantatorio hay en el
ritual. La llegada a las casas de estos grupos de
disfrazados, de estos «insectos» que exigen el
pago de un diezmo a cada miembro de la
comunidad, busca preservar a esta de futuras
plagas.

En cuanto al aguinaldo, se trata de una
costumbre que a pesar de ir rodeada de los
caracteres bufos de la pantomima y la farsa,
puede estar hincando su origen en el Libro de
Malaguias (3, 11), donde se lee cémo Yahveh
Sebaot exige el diezmo como compensacién
por dar el beneficio de la lluvia y preservar

History Museum).

campos y cultivos contra la amenaza del
«devorador» (la langosta).

B MASCARAS AMENAZANTES
POR IMPAGO DEL AGUINALDO

Por esa razdn, las mdscaras pueden explicitar de
modo muy claro su deseo de mal augurio para
aquellos que no paguen el aguinaldo. En
algunas letrillas no suelen faltar alusiones a los
insectos, mientras que en otras se pide la
destruccién de enseres y bienes. Un par de
ejemplos tomados del folclore vasco ayudan a
ilustrar este comportamiento. Asf, en el pueblo
de Lezaeta, en el valle de Larraun los jévenes
cantaban:

Armarioan xague En el armario el ratén
kontrarioa katue
etxe ontako limosnarekin

eztiau beteko zakue

El contrario el gato
con la limosna de esta casa

no llenaremos el saco

Or goian, goian, lafioa
aren azpian otsua,

d?’kﬂkOSuﬂk iﬂUkO ﬂ[dif’bﬂ ojald ahogaran las pulgas
etxe ontako atsua

Ahf arriba, arriba, la nube

debajo de aquélla el lobo
a la vieja de esta casa
En el pueblo de Lintzoain, perteneciente al

valle de Erro, los nifios de la escuela
salmodiaban esta letanfa en tono amenazante,

el valor de algunos insectos como imdgenes de la fertilidad (insectos muchas
veces peligrosos, y de escasa utilidad inmediata, pero enormemente fértiles).
(Luis Pericot, Cerdmica Ibérica). @ Es posible comparar el signo ibero con los
insectos acudticos. @ Su escaso peso permite a los zapaburus sostenerse en el
agua y realizar sus rapidisimos desplazamientos diagonales (Fot. The Natural

"

autre koxkote, txerri txar bat il duzie, eta
orain main duzie txingm:gbuxkat edo arrotze
zenbait, berszenaz atariek edo leyoak
pagatikote”,

que viene a decir:

Tautre koxkote habéis matado un "pedazo
de cerdo" y ahora nos daréis un poco de
tocino o algiin huevo que otro, sino pagardn
las puertas o las ventanas.

Para terminar, diremos que en vasco el
apelativo zomorro o ‘insecto’ tiene una
utilizacién general y cotidiana, aplicdindose a
las personas de naturaleza oscura. Zomorro se
dice del que es ‘taimado’, ‘oculto’, ‘tapado’,
‘astuto’, ‘silencioso’, ‘desconfiado’, de aquel
‘que no dice nada’. De acuerdo con esto se
puede sostener, en un sentido amplio, que los
insectos en general, por la capacidad que
tienen de permanecer ocultos e inadvertidos
bajo otras formas, son el predmbulo a la mejor
metéfora de la ocultacidn, el disimulo y la
astucia.

Con lo dicho, no se busca desconocer el cardcter
figurativo de algunas mdscaras carnavalescas de
animales: osos, caballos, cabras; o de oficios:
caldereros, afiladores, deshollinadores, etc.;
aunque es bien cierto que muchas de ellas, al ser
estudiadas, han permitido descubrir un fondo
insectil de naturaleza metaférica.
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La continuidad de ritos y combates por la
fertilidad en el folclore europeo, como resto de una
espiritualidad unida a viejas prdcticas chamdnicas

(de las que un residuo seria la brujeria), ha sido
estudiada por el historiador Carlo Ginzburg en su
libro Historia Nocturna. Un desciframiento del

aquelarre. Aceptando la idea general que aporta

Ginzburg sobre la relacién entre chamanismo y

brujeria, deseamos empero remarcar la
importancia de algunas enfermedades de la piel ¢
insectos como los mosquitos (que aparecen en los
mitos de los pueblos amerindios de la costa
norteamericana del pacifico) como formulaciones
que han existido en nuestro propio Carnaval y
flestas solsticiales de San Juan Bautista.

Recordemos que en vasco la misma voz zomorro

sirve para nombrar a la ‘mdscara’ y el ‘insecto,

mientras que en los fuegos solsticiales se busca
erradicar una enfermedad de la piel como la
sarna. Tenemos aqui una suma de morfologias
procedentes de contextos culturales heterogéneos que
posiblemente son el resultado de relaciones
histdricas semiborradas. @ Los bigotes de estas
Siguras esquemdticas de los Organos de
Desperiaperros segiin Ldpez Payer (A. Beltrin
Martinez); @ no dejan de estar cercanas a las
mdscaras kurenti del Carnaval de la region
eslovena de Ptuj con sus bigotes y larga lengua
(Folk Costumes and Dances of Yugoslavia ),
® también enseiian la lengua estos kukeri de la
aldea bitlgara de Turia (Raina Katzarova-
Kukudova) @ y asimismo estos personajes del
Carnaval de la aldea griega de Sokhos,
Macedonia (pintura naif de 1950,
Fot. R. Parissis).

® Escultura en madera procedente de Changsha
(China), siglo IV-III a. de C., British Museum,
Londpres (Carlo Ginzburg) y ® mdscara xwéxwé
del pueblo kwakiutl (Vancouver), Museum of
Anthropology, University of Brithish Columbia
(Claude Lévi-Strauss). Las largas lenguas de estas
mdscaras no dejan de evocar a la griega Gorgona,
tantas veces representada con la lengua fuera. Estas
mdscaras xwéxwé representan a los antepasados
Jfundadores de los mds altos linajes. La talla china
y la mdscara kwakiutl son parte de un estilo
neolitico de tallar madera que hacia el 2500 a. de
C. estaria extendido por la Rusia oviental, Siberia
y China. En la cultura de los kwakiutl y nootka
las cenizas del diablo (la ogresa Dzonokwa) se
convierten en mosquitos, «verdaderos cantbales en
miniatura» (Claude Lévi-Strauss).
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Como hemos dicho, Medusa y su lengua colgante parece
estar proxima a este complejo mundo de mdscaras y otras
evidencias que tan distantes se encuentran en el espacio y
el tiempo. Aunque Medusa no es sino una de las tres
Gorgonas nacidas de las divinidades marinas Forcis y
Ceto, es la vinica mortal. La singular monstruosidad
con la que la Gorgona es descrita: serpientes en vez de
cabellos, grandes colmillos como los de un jabali, manos
de bronce y alas de oro que le permitian volar, la
retratan como un ser apocaliptico. Hasta ahi nada mds
hay que decir, pero los colmillos, el poderio de unas
manos que son de bronce, mds esas sutiles alas de oro
nos llevan hacia la langosta. Y decimos esto porque del
cuello de Medusa, cercenado por Perseo, nace el caballo
alado Pegaso, y el caballo es, al fin y al cabo, una de las
metdforas de la langosta. A pesar de que su origen estd
en el Océano, hay representaciones de las Gorgonas

que, si se consideran desde el mismo punto de vista que
Marija Gimbutas aplica a determinados documentos
griegos, acaso particszn de la misma 51;puesm identidad
insectil. En el grabado, Medusa con la cabeza cortada
mientras sus hermenas persiguen a Perseo. Hacia 670 a.
de C., Museo de Eleusis (Fot. Roberston). Dado que
Medusa da vida al caballo Pegaso, ella misma aparece
bajo la forma de una centaura. En esta dnfora en relieve
hallada en Beocia, Perseo corta el cuello de la Gorgona.
Hacia 660 a. de C., British Museum, Londres.

En un libro nuestro anterior, Las danzas de espadas y
sus simbolos. Ciénagas, insectos y «moros», hemos
hecho diversas aproximaciones al problema jue plantean
los centauros en el andlisis de los caballitos de Carnaval.
No creemos que la cultura de la Grecia cldsica fue ajena
a determinados arquetipos que durante tres o cuatro mil
afnios pulularon por su imaginario. Si el caballo de Troya
lo hemos dado aqui como una metdfora de la plaga
bajo la forma de una langosta prefiada, otro tanto se
puede decir de algunas otras figuras. Tanto los centauros
como el caballo Pegaso parece que participan de una
naturaleza similar. Los primeros, como amantes del vino
y fuerza predictiva sobre lo que puede deparar el destino,
pueden ser traidos al lado de los caballitos carnavalescos.
Georges Dumézil, en un libro titulado Le probleme
des centaures. Etude de mithologie comparée
indoeuropeénne gue se [publico’ en 1929, aproximd
determinados rasgos de los miticos centauros con el
comportamiento de los caballitos del Carnaval. Son por
una parte la aficion a la bebida (gustan del vino como
los insectos: langostas, grillos, moscas, etc.), y por otra los
devoirs sexuels («persecucidn» a las muchachas) de los
que también habld en sus libros la folclorista inglesa
Violet Alford. En el grabado perteneciente a una crdtera
de cdliz dtica de figuras rojas pintada por Misén, vemos
a Acamante y Demofonte con Etra. Amacamante y
Demofonte se llevan a su abuela Etra tras la catda de
Troya. El pelo corto de la mujer indica su condicidn de
sierva; el baston, su edad. Pero lo que motiva la
insercidn en esta escena son los escudos de los dos
guerreros con las imdgenes del alado Pegaso y la figura
de un Centauro con la rama de un drbol como simbolo
de brutalidad y salvajismo. Hacia el 500 a. de C. (Fot.
British Museum, Londpres).
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Una representacién de la monstruosa Gorgona con
su hijo, el caballo alado Pegaso (que por su
naturaleza voladora y monstruosa quizd es un
perdido recuerdo de la metdfora de la langosta), es
el tema de este relieve en arcilla que pudo haber
decorado el extremo de un altar en Siracusa. La
postura arrodillada de la Gorgona es la norma
arcaica que indica carrera o vuelo. Museo
Nacional de Siracusa (Fot. Max Hirmer). Por
causa de su mirada terrible, la cara de la Gérgona
aparece decorando numerosos escudos de guerreros
como vemos en este fragmento de una crdtera con
la muerte de Troilo. Eneas sostiene a Troilo cabeza
abajo junto a un altar tras haberle apartado de los
caballos. Héctor y Eneas corren desde la derecha
donde vemos un escudo con la cabeza de la
Gérgona. Hacia 580 a. de C.,

Museo del Louvre, Paris.
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Las parodias de combate con palos o
espadas serian una herencia procedente del
periodo Neolitico, como parte de rituales
conjuratorios y profildcticos para erradicar
plagas y enfermedades. @ makil-dantza
de Otxagabia (Navarra),

@ makil-dantza de Cortes, Navarra,
® Pauliteiros de Palagoulo en
Tras-os-Montes, Portugal, bailando en
honor de santa Bdrbara para recaudar su
aguinaldo (For. Antonio Maria
Mourinho). @ paloteadores de Yebra de
Basa, Huesca (For. Pepe Casas) y
® makil-dantza de Iurreta (Bizkaia) con
gruesos palos en forma de clava.

2]

m CuADRO L . . quedarfa disminuida
RESUMEN Y . Significaciones del Carl}aval y las mdscaras si no se pudiera decir
NOTA FINAL TAAULETI-ATATUZLE ... Tiempo de podayescar.da. algo concreto sobre la

Naturaleza entomoldgica larvada. mayor calamidad que

A modo de Jorrai-dantza «Baile del odre» o de la escarda, ............... parodia de la expulsién del insecto. han tenido que

introduccién se ZOmMOTIO/MOZOTTO ... Méscara o disfraz/Insecto. soportar los

puede plantear un Zomorrotu/MoZorrot ..........c.ccveviviiniiiiiiniiiiiii Disfrazarse/Insectizarse. agricultores alo largo

cuadro sobre las Comparsas de Kaskarots y Zamarreros..........cccecueueee. Imdgenes de la enfermedad. de la Historia: las

signiﬁcaciones del KaASRATIZAMAT <. Enfermedad. plagas de langosta.

Carnaval y las Khauterak Caldereros, .......coeveveeveveveeeeeeeeeieeeeeeeenennnnn pobres e indigentes hasta llegar a la deformidad fisica. Segin la hipétesis

mdscaras (ver
cuadro).
Nada hay aqui que recuerde los combates
«morales» entre Carnaval y Cuaresma nacidos
de la Psychomagquia escrita por Prudencio en el
siglo IV, y que, de manera especial, brillardn en
la literatura europea de la Edad Media. Se trata
de una visién «distinta» a la tradicional. El
cuadro plasma sin ambages un mundo a todas
luces muy arcaico, donde se da una idea del
Carnaval que mantiene una fuerte relacién,
ademds de con la horticultura, con las ciénagas
y la enfermedad. Esto explica que en funcién
las cuestaciones llevadas a cabo por la periferia
de la aldea, el domingo anterior a Carnaval se
conozca en algunos lugares de Bizkaia
(Gernika e Izpaster) como basaratiste,
basaratuste (de basa, marisma). Hay aquf una
clara alusién al ecosistema de ribera que, lleno
de miasmas y peligros contagiosos, rodea los
hébitat de los humanos. Esas tierras legamosas
0 basadi, son las mismas que por tradicién (y
en un recorrido simbdlico) transitan
numerosos grupos europeos, desde los
kaskarots laburdinos y multicolores cortejos
suletinos, hasta los morris-men ingleses, los
calusari rumanos y una inabarcable geografia
ibérica de los bailes de palos.

La Fe ofrece la Corona de la Victoria a los mdrtires
3 debajo, la Modestia en lucha con la Lujuria.
Psicomaquia de Prudencio, Saint-Gall, Reichenau
o Constanz, finales del siglo IX, Stadrbibliothek,
Berna (Fot. Thames and Hudson Archive).

B MASCARAS DE LA PLAGA Y LA
ENFERMEDAD. LAS PLAGAS DE
LANGOSTA Y SU METAFORA

En este intento de interpretar el simbolismo de wil &
las plagas dentro del Carnaval, la basqueda =

que viene a
continuacién, la langosta, como representacién
de la devastacién, se encontrarfa en el Carnaval
bajo metdforas tan increfbles como el
caballito, la vaca, el oso o la cabra.

m EL CABALLITO,
METAFORA DE LA LANGOSTA

Comenzando por el caballito, no nos
sentiremos ofendidos, si alguien piensa que
hay una inflada pretensién en este intento de
decir algo sobre la multiplicidad simbdlica de
un animal como el caballo, tan
exhaustivamente estudiada por G. Dumézil,
C.G. Jung, M. Eliade, A. van Gennep, J.
Baumel, V. Alford o G. Durand. Si acaso, y a
la vista de los materiales examinados, quepa
decir algo con respecto a su flanco més
descuidadamente tratado, aquel que puede
establecer una correlacién entre este animal y la
langosta. Por circunstancias debidas a su
naturaleza (enormemente activa y de imposible
contencién cuando inicia sus masivos ataques
depredadores), dicho insecto tiene un lugar
destacado en la literatura sagrada del Creciente
Fértil (Libro de Joel'y Libro de Nahiim, miés el
Apocalipsis de San Juan). Como bestia
sustancialmente apocaliptica, ciertos pasajes de
la literatura biblica se hacen eco de su presencia
y; a partir de su fortaleza y disciplina militar, lo
comparan con el caballo de guerra. Esta
aproximacidn es un primer paso en el
conocimiento de su metifora, la cual se
completa recurriendo al fondo lingiiistico
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Ante la postura general de la erudicion conter;z’pam’nm, que ha considerado
que los caballitos festivos y carnavalescos pudieran ser un recuerdo de los
centauros cldsicos, nuestra opinidn, sin ser distinta, busca matizar aquello
que los centauros simbélicamente han podido representar como imdgenes
ambivalentes de una maldad dotada de irracionalidad animal pero también
de inteligencia humana (sobre todo en el caso del centauro Quirdn).
Considerando que los caballitos de Carnaval son propuestos aqui como una
metdfora de la langosta y su amenaza calamitosa, conviene no olvidar
agquellas hipdtesis que han planteado la lpalabm Ccentauro’ como una
derivacidn de kantharoi ‘escarabajo’. En el grabado, una dnfora tirrena de
Jiguras negras procedente de Vulci. En la misma, Atenea observa como
Héreules ataca con una espada al centauro Neso quien todavia sostiene a
Deyanira. Otro centauro armado con un pequeio drbol acude en su ayuda.
Hacia 540 a. de C. (Antikensammlungen, Munich).

- -
e
L. BNl ST I G

En Rumania el grupo de bailarines rituales o calusari tiene su origen en la voz calus o ‘caballito’.
Durante doscientos aios la erudicion rumana se ha preguntado por el origen, sentido y significacion ritual
de tan singulares grupos de danzantes ceremoniales. El equivoco se plantea porque durante el Asio Nuevo
tiene lugar la salida de los calutii o pe]queﬁos caballitos danzantes, mientras que en la Pascua de
Pentecostés son los calusari los que realizan sus salidas con danzas absolutamente diferentes a las
anteriores. Pero en el orden simbdlico todo este amplio espectro ceremonial tiene un antiguo y oscuro punto
de origen: la langosta. Para ello no tenemos sino recordar que en rumano la langosta recibe el nombre de
calus, esto es, ‘caballiro. Desde nuestro punto de vista los calutii, por el momento de su salida (los «doce
dias santos» que van de la Navidad a la Epifania), son caballitos-langosta lectores del destino, mientras
7146 los calusari sertan un ng,po ceremonial de “bailarines-langosta’ formados para conjurar el peligro de
las plagas y calamidades producidas por la langosta (sin 0[vid§r sus lejanas connotaciones chamdnicas y,
or tanto, sanadoras de la malaria, ademds de adivinadoras del povenir). @ Caballito-faldellin o caluti
(Fot. T. Truffaut). @ Ties cabezas de otros tantos caluti o caballitos ceremoniales rumanos de Aio Nuevo
de la region de Suceava (Arta Populara Romaneasca). ® Grupo de calusarii de la region de Timisoara en
los arios 20 (Fot. Museo del Hombre, Paris). @ Zamalzain del carnaval suletino. (Fot. Violetr Alford)

Dos hobby-horses o caballitos ingleses. Izquierda caballiro de Yardley Gobion, Northamptonshire (Fot. Abington Museum, Northampton), y derecha, los bailarines
de Abbots Bromley con su caballito 0 hobby-horse en primer plano (Fot. Paul Popper).
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© Cuballito del Carnaval ateniense segiin Rodney
Gali;)p. ® Cuballitos que salen en la procesién
ia

del dia de San Sebastidn en Pollenca, Mallorca
((Fot. Coleccién Bestard, Pollenca).
® Zaldiko-maldiko o caballito que sale en las

fiesta de san Fermin, Irusia, Navarra.

Quizd es en el fondo lingiifstico eslavo donde mejor ha quedado plasmado el cardcter
adivinatorio de los caballitos de Asio Nuevo. Por el fondo metafg;im y simbdlico que
envuelve sus nombres, los caballitos eslavos parecen estar directamente unidos a la
suerte’ y el ‘destino’. Una misma palabra nombra al ‘caballo’y la ‘suerte), asi el polaco
zreb a la vez ‘caballo’ y ‘suerte’; checo hreb Suerte’y hrebica, potro, potranca’; servo-
croata zdreb, ‘suerte y zdrebe, zdrebica, potro, potranca’. Una imagen paralela se
encuentra en lengua vasca donde zaldunaketa, de zaldi, ‘caballo) es el nombre de un
Juego de adivinacién y suerte. Esta naturaleza adivinatoria del caballito también estd
en la langosta. Referencias histéricas y emolo’gz'm:[procedente: de Huesca, indican que
los campesinos buscaban adivinar el porvenir de las cosechas por medio de un augurio
0 consulta que se llevaba a cabo mediante unas tazas con vino sobre las que se
esperaba que saltaran grillos o langostas (ver Las danzas de espadas y sus simbolos.
Ciénagas, inscctos y moros). @ Klibnas del Carnaval checo de Mares.
®© Dos tipos de klibna checos tomados de la obra de Zibrt, Cesky Lid
(G. Dumézil, Le Probléme des Centaures).
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Mapa de Europa elaborado por Z. V. Waloff con el
centro de difusion de los enjambres de langosta
sttuado en territorio rumano sobre el mar Negro.
En (1) se ve la direccion de las plagas hacia
Uacrania y el oeste de Rusia. En (2) la flecha
indica que las plagas, partiendo de Besarabia,
cruzan toda Europa hasta adentrarse en Alemania.
Yla en la (3), se ve como parten del bajo Danubio
en las llanuras de Panonia hasta dividirse en dos
direcciones. La primera (a) ocupa Moravia,
Bohemia y la baja Sajonia, mientras que la (b)
cruza Austria hasta llegar a Suiza. La capacidad de
desplazamiento de las langosta es enorme, pues
ademds de recorrer grandes distancias lo pueden

hacer a una velocidad de 16 km. por hora.
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Las probibiciones conciliares de la costumbre de
enmascararse se documentan a partir del siglo IV en
documentos donde se citan disfraces de yegua,
novilla y ciervo; las cuales, presumiblemente,
corresponden a las actuales atuendos carnavalescos
de vaquilla, caballito o ciervo. Pero qué duda cabe
que la costumbre viene de muy atrds. En la
columna de izquierda ® Enmascarados con cabeza
de toro. Arte «levantino» procedente del Racd de
Molero y Cingle de la Mola Remigia (A. Beltrdn
Martinez). @ Mdscaras carnavalescas medievales del
Roman de Fauvel, Francia siglo XIV (Maria-
Gabriele Wossien), ® e ilustracion del mismo
motivo en un sello inglés. @ Folclore rumano.
Mdscara-vestido de ciervo de la region rumana de
Suceava (Arta Populara Romaneasca).

eslavo que ha conservado la idea de un caballo
unido a la suerte y el destino. Una
circunstancia que quizd puede esconder
alguna filiacién con el chamanismo siberiano,
en cuya concepcidn, tan pegada al augurio, el
caballo juega un destacado papel.

LA LANGOSTA O
CABALLITO « SALTADOR>

Y SU METAFORA

EL CABALLITO <« BAILARIN»

NOMBRES EUROPEOS DE LA LANGOSTA. Pero esta
unién metafdrica entre el cuadriipedo y el
insecto no solo se produce en textos de
inspiracién teoldgica, también tiene una
proyeccién popular. Vemos asi que distintas
lenguas europeas motejan a la langosta como
el ‘caballito’ o el ‘caballejo’, tales que el espanol
‘caballeta’, rumano calud, alemdn Heupferde o
‘caballito del heno’, ruso kobylka, italiano
saltacavalia, francés sauto-pouchinchin,
pouchinchin etc. Como excepcién hay que
decir que esta correspondencia no es
directamente observable en inglés, donde horse
es ‘caballo’ y ‘langosta’ gasshoper. Por otra
parte, un mamifero ‘saltén’ como el cabrito,
habria sido el inspirador de formas como
sauto-bouquet y otras, relacionadas todas con el
‘salto’, como el italiano saltarello, y las vascas
saltamatxino, saltaperiko, mattinsalto, o con el
‘salto’ y el ‘baile’ como el francés sauterelle. En
cuanto a ‘saltaperico’ o saltaperiko, nombre
comun para Aragén y Vasconia, habria que
indagar si puede ser una variante sincrética de
las ideas de ‘salto’ y ‘caballo’, pues en espafiol a
una figura del naipe, el caballo de bastos, se le
llama ‘pericén’. Pero ademds de las formas
dadas, en euskara hay otras, tales como
larrapittika 'y larraputinga, que estin muy
préximas a las homologfas metaféricas del
‘cabrito’ y el ‘caballito’. La primera es un
compuesto de larra, ‘pastizal’ y pittika,
‘cabrito’; en tanto la segunda se abre con el
mismo primer componente unido a las ideas
de ‘piafar’ y ‘cocear’. Asi putin es ‘coz’, putinka
hari es ‘piafar de impaciencia), etc. En otras
palabras, como acepcién ajustada a lo que
estamos inquiriendo, la forma larraputinga
describirfa a la langosta como ‘el caballito que
piafa y cocea en el pastizal’.

Su PRESENCIA EN EUROPA. En cuanto ala
aparicién de este insecto en Europa, se puede
asegurar que a lo largo de la Historia no ha
habido lugar que no haya conocido su rigor.
Desde las tierras de Aberdeen en el norte de
Escocia, hasta los paises mediterrdneos y desde
el mar Negro hasta las costas atldnticas, la
langosta ha sido un azote permanente, tal y
como lo recoge el estudio, hoy cldsico,
publicado por Waloff en 1940. En el se puede
ver este mapa que ilustra el foco pestifero en
las estepas rumanas del mar Negro y sur de
Rusia, desde donde, por millones, las langostas
se desplazan hacia Europa. Pero para los mds
escépticos aportaremos un dato mds. En
Finlandia, el dfa dieciséis de marzo se celebra la
fiesta de san Urho patrén de los vendimiadores
y protector contra las plagas de langosta. Las
orillas de los lagos se pueblan de gentes que
cantan, bailan y beben grapa mientras entonan
el mismo canto que san Urho canté en el
tiempo mitico:

Heinasirkka, beinasirkka, menetaalta hiiteen.
(Saltamontes, saltamontes, marcharos.)

En vista de ello, no hay porque extrafarse.
Pues si este pequefio y malvado insecto ha
inspirado ritos augtrales y conjuratorios, no se
ha debido, precisamente, a su escasa presencia
como causante de calamidades y plagas.
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Mdscaras de vaquillas y osos sobre las que hay que poner en cuestion la idea de que son
imdgenes de la fertilidad. En nuestra hipdtesis (y partiendo de ejemplos tomadz.v del
adivinancero espafiol) estas mdscaras son otras formas, otras metdforas, de significar la
langosta. ® Vaquilla de la localidad madrilesia de Colmenar Viejo que sale el dia de san
Sebastidn (Fot. Fiestas de Espania). @ Personajes carnavalescos con un disfraz de
vaquilla de la localidad catalana de Amelie-les-Bains, (Fot. Violet Alford). ® Miscara
de vaquilla del Carnaval de la localidad leonesa de Sardonedo (Fot. Fiestas de
Espasia).® Indigena en atuendo procesional con disfraz de vaquilla procedente de La
Paz, Bolivia (Dib. de Julio Caro Baroja). @ El toro de Quito en 1853 (dibujo de
Charton). ® La «Barrosa» o vaquilla J;Abejar (Fot. de Alfonso Casa Cérdoba, Julio
Caro Baroja). @ Sello de correos ilustrando el "baile de la osa" del Carnaval de
Andorra. @ Disfraz de hartza u oso del Carnaval de Arizkun, Navarra (Fot. 1.
Truffaut). © Mamutxarros o "insectazos” del carnaval de pueblo navarro de Alsasua.
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Fotografia de «bolante» bajonavarro con su
kaska o sombrero alla turca, una moda del
siglo XVIII inspirada en tocados turcos.
Retrato del sultdn Ahmed Khan III con el
tocado de tres plumas frontales que, en
nuestra opinidn, inspira las kaskas
bajonavarras. El apelativo «bolante» dado
a estos bailarines, y a otros que aparecen en
el folclore de las distintas cuZums Jolcléricas
ibéricas, no procede de las cintas que
cuelgan de la espalda (como .M. Iribarren
propuso como explicacion para los
«bolantes» de Luzaide), ni tampoco son
debidas al uso de faldillas con volantes (A.
Beltrdn Martinez para los "volantes"
aragoneses), sino que se debe a un retal de
tela 0 "volante” que este sombrero lleva
colgando en su parte posterior (tal y como se
ve en algunos tocados de jenizaros como
estos que nos sirven de ilustracion,).

B EL CABALLITO COMO
PARADIGMA DEL CARNAVAL

Aunque no es f4cil calibrar la importancia que
este caballito ha tenido como mdscara adscrita
a la funcién augural (que segun parece, es el
fundamento que en la Antigiiedad daba
sentido a los actos del Carnaval), hay datos
suficientes como para sugerir la idea de que,
tras su figura, ha podido existir una
especulacién general comprensiva de la propia
nocién de Carnaval. Es una cuestién que, en el
caso vasco, requerirfa investigar la razén por la
que algunas palabras para denominar a este
perfodo del invierno o alguno de sus dfas,
afirman al caballo como su referente o
fundamento. Ya Dumézil, en el texto sobre los
centauros, tomdé nota de que en lengua vasca el
‘domingo de Carnaval’ recibe el nombre de
zaldun, que, a pesar de que propiamente es
‘caballero’ (de zald, ‘caballo’), le permitia
realizar un apunte aproximativo. Por nuestra
parte podemos ampliar un poco la citada nota
diciendo que en Gipuzkoa la acepcién Zaldi-
ifiauteri titula el primer dfa del Carnaval con la
significacién de ‘Carnaval de caballos’. La
variante Zaldibifiaute o Zalduniote nombra
por su parte al domingo de Carnaval; en tanto
que en Bizkaia, el ‘Carnaval de caballeros’ con

que se traduce Zaldun-aratuste no deja de ser
un ‘Carnaval de caballos’ mds, puesto que no
hay caballero sin caballo.

AJUSTAR EL PARADIGMA

Este grupo de significaciones plantea un par
de problemas. En ese antiguo Zaldun-aratuste
o ‘Carnaval de caballeros’ no habria por qué
imaginar a grupos de caballeros montados
sobre sus alazanes, sino, mds bien, en saber si
acaso también en Gipuzkoa y Bizkaia se ha
dado alguna vez la mdscara del caballito y, sin
dejarse deslumbrar por el modelo suletino,
tratar de comprender otras maneras de
entender esta mdscara.

Estamos hablando del Carnaval, donde el
disfraz y una tendencia general a la
ridiculizacién y la broma prima por encima de
todo, de ahf que pensemos mds en bandas de
enmascarados y en un caballito de palo
llevado a horcajadas. Un artefacto que hoy dfa
incluso como juguete infantil ha quedado
relegado, pero que en otro tiempo tenfa un
gran predicamento festivo. As{, Azkue recogié
en la localidad guipuzcoana de Segura, una
salmodia cantada por nifios mientras
«cabalgaban» sus escobas. A este juego lo
llamaban «danza de brujas» y la letra de la
salmodia, sin traduccidn posible, decia asi:

Acuarela del siglo XIX con los kaskarots labortanos adornados con sus cldsicas kaskas o Sombreros’ de
flores. En la fotografia, Fernando Aristizabﬂéy Joxean Lizarribar, dantzaris de Argia, tocados con kaska
7

de flores bailan la makil-dantza de Labur

. Como decimos su nombre kaskarot procede de kaskar o

enfermedad’y no de kaska o sombrero’. Pues si el nombre kaskarot procediera de estos sombreros o kaskas
habria que explicar porqué los bailarines bajonavarros o suletinos (que también llevan kaskas)
no reciben el nombre de kaskarots.

v
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Sarian zunzun/ sarian zunzun/ savian zunzun
genal laun kirinkun/ laun kirinkun/ laun
kirinkun/ laun kirinkun lena.

Esto sirve para recordar que la evolucién del
icono es independiente de la metdfora que lo
sostiene, y que el gesto de llevar un palo o una
rama de drbol como si de una montura se
tratara, puede ser suficiente para recrear la
imagen del caballito, pero no la de un oso, un
bisonte o cualquier otra bestia salvaje que
jamds (fuera del mito) se ha utilizado como
cabalgadura. Esa es una importante cualidad
funcional que se debe tener en cuenta a la
hora de proponer el intercambio de todas
estas mdscaras, pues la cabra y el palo de
escoba han funcionado como cabalgaduras,
tanto de brujas como de cualquier otro tipo
de seres diabdlicos.

m LA LANGOSTA
Y OTRAS MASCARAS DE
ANIMALES DE CARNAVAL

Sobre lo dicho, de que la metéfora de la

langosta se solapa en el caballito, pero también
en el 0s0, la vaca, la cabra e incluso en el dguila
(tan presente en procesiones de Corpus Christi
catalanas y mallorquinas), ya Dumézil advirtié
en su dfa del riesgo que se corre singularizando
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La idea de «moro» como expresion de marginalidad aparece en el Carnaval de muy diferentes maneras: tiznados de la cara, indumentaria e incluso leyendas o
historias mds o menos fabulosas atribuidas a determinados personajes o grupos de personajes. @ Jovenes de la localidad checa de Komna, en la region de
Slovdcka, con sus caras pintadas, sombreros de flores y espadas propias dil Carnaval (Fot. Press Foto, Praga). ® Comparsa del Carnaval de la localidad
vizcaina de Mundaka con sus caras pintadas y atuendo de inspiracion magrebi. ® La baié o farsa del Carnaval de la localidad iraliana de Sampeyre
(Ciineo) que la tradicion explica como una revuelta que consiguid expulsar a los «<moros» o «sarracenos» (Fot. Ed. Acento Editorial). @ Cortejo de Besta berri o
fiesta de Corpus Christi en Baja Navarra con el mismo tipo de trajes. ® Grupo de danzantes moros de Ihuatzio Michoacdn, México.
® Comparsa de labradores de la fiesta de moros y cristianos de Jaca, Aragén (Fot. Dip. Prov. de Huesca).
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Al igual que la fiesta carnavalesca de Sampeyre en
Cineo, el Carnaval de la localidad sarda de
Mamoiada con sus mamuthones cargados de

cencerros y vestidos con pieles de lobo e
issoccadores armados de cuerdas con un nudo
corredizo, también se reclaman herederos de una
vieja tradicidn morisca. Dice la leyenda que los
mamuthones (que cubren su cara con una
mdscara de madera o mastruca inspirada para
conjurar el mal fario) son una representacion de
los drabes capturados en una batalla. Los
issocadores, por su parte, capturan a las personas
que consideran «marcadas» (tanto si esta «marcar
hoy dia no se ve), con la vinica excusa de recibir
una galanteria o una invitacion a beber.

O Miscara o mastruca de madera. ® Los
mamuthones marcando el acompasado paso que
hace sonar los cencerros. ® Un primer plano de
dos mamuthones con un issocador al fondo (For.
Giorgio Dettori, Cerderia). ® Grupo de
enmascarados con mdscaras de madera de la aldea
navarra de Unanua. © Este mismo asunto se
extiende a otros personajes similares del Carnaval
europeo. En Bulgaria, por ejemplo, los kukeri de
Viessovo son dirigidos por el «drabe» o primera
mdscara que es reconocida por su disciplina. Los
kukeri bilgaros, como algunos grupos morris de
Inglaterra (sobre todo grupos que bailan con
espadas largas) también utilizan arados en sus
mzzsmmiz:, 9 como los suletinos, también
parodian la muerte y resurreccion de uno de ellos.
Startsi-badjatsi (@ la izquierda) y Belogashti
(derecha) de la aldea de Sushita cerca de Karlovo.
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Las mdscaras de Txerrero, Gathero y Zamalzain (o Zamarrero), interpretadas aqui como mdscaras de la enfermedad y la plaga. (Grab. de Gonzalo Manso de
Zuiiga). Los personajes de las comparsas del Carnaval suletino se dividen en dos grandes grupos: el bando de los rojos o gorris y el de los negros o beltzas. Hasta el
dia de hoy se ha venido diciendo que los rojos representan a los suletinos o naturales de Zuberoa, mientras que los negros eran las gentes venidas de fuera. Nuestra
hipdtesis desmonta este planteamiento. Los rojos, con el Zamalzain o caballito al frente serian la plaga de langosta. Su paso abre amplias expectativas al hambre y la
desvertebracion social. Esta iltima circunstancia la dramatizan los «negros» o personajes del bando beltza, seres asociales y sin oficio, que no muestran ninguna
habilidad manual ni tampoco algiin tipo de cobesion o apego al grupo. Las acciones que llevan a cabo estos personajes del drama rural suletino las presiden cuatro
personajes: Jauna, Anderia, Laboraria y Etxekandere que, en su disposicidn e indumentaria cumplen con la funcién de representar una boda.

en exceso al primero, pues no solamente su
aparici6n estd frecuentemente unida al resto de
las mdscaras animales, sino que ademds es
intercambiable con ellas. Esa observacién
plantea la necesidad de ver si existe una unidad
o comun denominador igual para todas. Dado
que para el caballito se ha apuntado la
langosta, un nexo que uniera a todas ellas con
el insecto harfa bueno el comentario de
Dumézil. Por nuestra parte, creemos que este
se encuentra en el adivinancero popular
espafiol. En los ejemplos que damos a
continuacidn, se da la paradoja de que si en el
Carnaval son las mdscaras de animales la que
ocultan la langosta, en las adivinanzas es el
insecto quien se presenta al juego adivinatorio
tapado bajo una mdscara que no es la suya, a
veces incluso de tres, como en el ejemplo que
viene a continuacién:

Es del dguila la figura

en traje de religiosa,

tiene las manos de oso

y de vaca la cabeza.

Lo que mds me maravilla
es que entre brutos animales
y diversas avecillas

ella sola tiene

dientes en las pantorrillas.

En otros casos es el «cigarrén» el que se
esconde tras las barbas del chivo o del oso :

Soy ligero como el viento,
me visto de franciscano,
tengo las barbas de chivo,
y mi cuerpo estd sin huesos.
Si es cosa de no creer,

de todos soy diferente
pues sélo yo tengo dientes
en mis pobres pantorrillas.

Soy dguila en ligereza,
me visto de religioso,
tengo las barbas de oso,
y mi cuerpo sin costillas;
lo que mds me maravilla
entre brutos diferentes

es que tengo solamente

dientes en las pantorrillas. ®

la langosta bajo la metdfora de la yegua es
intercambiable con la imagen del caballo y
posiblemente tan vieja como él. El resultado
que obtenemos después de ver estas
adivinanzas, es que la relacién metaférica
entre el caballo y la langosta no pudo deberse
a una proximidad fisonémica entre las cabezas
de ambos animales como proponfa Hugo
Schuchardt, sino que su relacién divino
metaférica por un asimilacién entre la plaga y
la invasién conquistadora tal y como hemos
visto al leer algunos pasajes del Libro de joel.
En estos casos, y como propone Gillo Dorfles
en su Elogio de la inarmonia, més que la
tendencia natural a buscar la similitud, serfa
mds interesante buscar la asimetria, que es
tanto mds extrafia y paraddjica, cuanto mayor
es la distancia a cubrir entre las partes que se
proponen. Por lo que hace a las mdscaras de
animales, desde época tan temprana como el
siglo IV, son tan frecuentes las prohibiciones
eclesidsticas contra los disfraces de hinnicula o
yegua, vetula o vaquilla y cervus o ciervo, que
casi no hay Padre de la Iglesia que no haya
lanzado su condena contra ellas (entre los que
se encuentran figuras tan importantes como
(San Ambrosio de Mildn, San Agustin, Asterio
de Amasea, San Juan Criséstomo, etc.).

B OTRAS SIGNIFICACIONES DE
LA MASCARA: LA ENFERMEDAD

LOs KASKAROTS, SIMBOLOS DEL
« ENFERMO», DEL OTRO

Dentro del propio Carnaval, y en paralelo con
los disfraces animales de la langosta, otras
mdscaras también portan, en sus nombres, la
insania de la enfermedad. Ocultas tras sus
brillantes trajes, hay comparsas enteras de
naturaleza «enfermiza». El grupo de los
kaskarots laburdinos es una de estas. Aquf se ha
dado una confusién entre tradicién e historia,
al transferir una metdfora (que en origen quizd
no fue otra cosa que la naturaleza marginal que
por razones carnavalescas se daba a los grupos
de kaskarots) a los propios vecinos de la villa de
Zubiburu. Con ello se construyd la leyenda de
que los naturales de esta aldea costera eran la

parte residual de un extrafio grupo étnico, cuya
presencia en el lugar era necesario explicar
histéricamente.

Una vez mds la Historia, desatenta con la
metdfora, buscaba su propia via introspectiva,
sin tener en cuenta que como habitantes
folcléricos del cenagal, los kaskarot laburdinos
venfan a simbolizar lo que el ecosistema
expele: el mosquito o vampiro como sintesis
del caos entomoldgico, el hedor del lodo y la
enfermedad.

Parece claro que la tradicién oral ha
mantenido una actitud de temor a la hora de
nombrar a los habitantes de la ciénaga,
cuiddndose mucho de romper el taby del
nombre que hay tras denominaciones
estdndar como genios, espiritus o hadas malas.
Unicamente la constante referencia a su
pluralidad, afirmada por la maldad de sus
existencias masivas, es la que nos aproxima al
mosquito, al tdbano, al insecto.

La llave para abrir la metéfora se encuentra en
la interpretacién que se puede dar al nombre
kaskarot, aplicado a los bailarines de la
comparsa, ya que esa voz se puede hacer
derivar de kaskar, ‘enfermedad’, y no de
kaska, el sombrero de flores con el que se
adornan. En concordancia con esa imagen de
‘otredad’ (concretada en gitanos o agotes), la
voz kaskar focaliza un grupo de vocablos que
giran alrededor de ideas con contenidos tales
como: ‘tener una baja condicién social’,
labortano ‘kaskar’, vil’, ‘bajo’, y relacionables
también con ‘enfermedad’ o ‘debilidad’. Unos
cuantos casos mds servirdn para la
demostracién.

Asi, en el dialecto vasco de Laburdji, la voz
kaskeila es ‘enfermizo’, mientras que en
Bizkaia kaskar es ‘debilidad’, kaskaldu es
‘decaer’, ‘debilitar’, ‘alelarse’, kaskarraldi es
‘época de enfermedad o malestar’, mientras
que kaskatu ‘debilitarse’ (ademds de que en
partes de Gipuzkoa y Navarra kaskarro venga a
significar ‘grosero’, como zamarroy
gamarrero). Por tanto, y para terminar, la idea
de que tras kaskarot se encuentran nociones
como ‘enfermedad’ o ‘debilitamiento’ es
perfectamente admisible.
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Dos mdscaras carnavalescas del norte de la Peninsula Ibérica. A la izquierda, el «Zafarrén» de Rosales, Ledn (Julio Caro Baroja);
derecha, el «Tafarrén» de Pozuelo de Tdbara, Zamora (Fot. José M* Gamazo, Caja Espafia).

EL DISFRAZ DE «MORO>,
COMO IMAGEN DEL OTRO

Pero esta lectura de los kaskarots labortanos no
es excepcional. En general responden a la
imagen del Otro, tan recurrida
(carnavalescamente hablando) en el disfraz de
«moro». Es muy habitual ver gente joven
vestida con chilaba en muchos carnavales
guipuzcoanos (en Tolosa y Andoain), pero sin
duda donde tiene su mds brillante expresién
es en las comparsas de la costera villa vizcaina
de Mundaka. Aquf los disfrazados, conocidos
como atorrak (plural de atorra o camisa de
mujer), pueden llevar la cara negrecida con
imitaciones de bigotes y barbas, mientras sus
vestidos blancos adornados con encajes,
bordados y puntillas crean una atmdsfera
absolutamente magrebi.

En las tierras de Baja Navarra las comparsas de
Bolantak o ‘volantes’, precedidos de los
zaldidunak o personajes a caballo y
acompaifiados de zapurrak o ‘zapadores’, un
gorriarmado con una espada de madera,
bandelari o ‘abanderado’, ‘tambor mayor’ o
makilari'y dos estilizadas gigantas o zigantiak,
han solido desfilar con sus encintadas y
enjoyadas camisas y tocados con unas altas
kaskak o sombreros alla turca, segin moda
popular que se puede considerar propia del
XVIIL. Algunos de estos personajes utilizan
trajes que buscan afinidad con uniformes
militares del siglo XIX, y que nuevamente
aparecen en la celebracién del Corpus Christi o
Besta Berri de esta misma tierra de Baja
Navarra. La extensién de estos uniformes en
algunas partes de Europa es notable. En
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Cencerros griegos de bronce fundido, conocidos como kypros,
kambanély, etc. segiin tamaiios y lugares (Creta, Chipre, Cos, Karpathos,
Rodas, Epiro, etc.). Algunos de estos cencerros llevan incisos motivos en
relieve (que Fivos Anoyanakis identifica como incisiones geomérricas o
abstractas sin una significacion o sentido especial) pero que en nuestra
opinidn son estilizaciones de moscas como corresponde a la funcidn del
artefacto. (Fot. R. Parissis). Como muestra la fotografia, aquellos
animales que no llevan cencerro al cuello (una vaca en este caso) pueden

carnavales italianos, como el que tiene lugar en
Sampeyre (en la comarca pidemontina de
Clneo), es posible verlos y comprobar la gran
semejanza que tienen con los bajonabarros.
Pero en algunos de estos festejos italianos hay
otras cosas que nos interesan por la relacién
que mantienen con las tesis que aqui se
sostienen. En este mismo de Sampeyre, la
celebracién carnavalesca mantiene un
legendario en el que se alude al motivo de la
fiesta como un regocijo que celebra la
expulsién de los sarracenos. Una variante de
esta misma cuestién es planteada en el carnaval
sardo de la localidad de Mamoiada, donde se
habla de la mdscara antropomorfa de los
mamuthones como de unos drabes que fueron
capturados en un batalla. También en Bulgaria,
en informacién que recogemos de Raina

ser acosados y martirizados por docenas de moscas (Fot. D.R.).
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Mdscaras europeas y afvicanas con cencerros, colas de
animales y paniuelos que nuestra interpretacion les
atribuye la funcidn de conjurar los molestos insectos.
Arriba a la izquierda, tres mdscaras del Carnaval
vasco con cencerros y colas de caballo.

O Kotillun-gorri labortano. @ Txerrero suletino.
® loaldunas de la aldea navarra de Zubieta.

® Bailarines ingleses de la region de Costwold
mueven los pafiuelos como si fueran espantamoscas
en una morris dance, (Fot. John Goy).

® Elfool o loco de Thaxted armado con una cola
de caballo, acomparia al unicornio de Westminster
(Fot. David Campbell). Dos mdscaras africanas:
® con cascabeles en los tobillos y colas de animales
en las manos, estas mdscaras camerunesas de la
sociedad kuosi desfilan antes de bailar su danza
tso (Fot. Michel Huet). @ Mdscara del grupo
mblo de los Baule, Costa de Marfil ( Coiccio’n
Barbier-Mueller, Ginebra).
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Katzarova, se insiste sobre este motivo, pues
los kukeri de algunos carnavales son asimilados
a los drabes.

DDISFRACES DE INSECTOS Y LEPRA

Por lo demds, insectos y lepra también
figuraban, como metéforas, en otros
carnavales vascos. Asi, en el que tenfa lugar en
la localidad navarra de Urdiain enmascarados
con trajes femeniles de falda roja eran
conocidos como momuxarro (nombre alusivo
al insecto, que en la variante de Altsatsu
[localidad préxima a Urdiain] se presentan
con rasgos absolutamente sanguinarios); en
tanto que un segundo grupo se llamaba /asza-
lazaruek, los ‘leprosos fe paja’. En este
contexto carnavalesco, el término plural
lazaruek tendrfa su origen en la lepra o «mal
de San Ldzaro», de donde el espafiol «estar
hecho un Ldzaro» es «estar cubierto de llagas».
No creemos que nadie se deba extrafiar
porque el Carnaval refleje situaciones de
extremada miseria como causa de la abultada
preocupacién con la que las sociedades
europeas de los siglos XII-XIII recibieron estos
azotes calamitosos. Judios y leprosos fueron
perseguidos en toda Francia después de la gran
hambruna de 1315-1318. Y el ruido de la
carraca, resonando sin tregua, permitia a los

Otros tipos de mdscaras europeas: @ mdscaras
startsi de Carnaval de la aldea billgara de Turia,
cerca de Kazanluk (Raina Katzarova-Kukudova),

O Mdscaras del carnaval griego de Skyros
(Fot. Joy Coulentianou).

buenos cristianos apartarse de los contagiados.

B LAS MASKARADAS
SULETINAS. UN SIMBOLISMO
RADICALMENTE NEGATI1VO

Por el resultado que han dado nuestras
averiguaciones, intuimos que estas cuestiones
sobre plagas y enfermedades son bastante
generales en el folclore vasco. En las
indagaciones llevadas a cabo creemos haber
descubierto que una situacién andloga se
plantea en el Carnaval suletino, donde las
mdscaras del Txerrero, Gathero'y Zamarrero (el
actual Zamalzain) estarfan escondiendo un
simbolismo negativo.

TXERRERO, (GATHERO Y
ZAMARREROQ,
COMO IMAGENES DEL MAL

Los nombres de estos figurantes suletinos
tienen los visos de haber sufrido algtin tipo de
reinterpretacion sobre la que no es posible
fijar su secuencia en el tiempo, pese a que se
puede suponer que la misma se ha dado. El
desarrollo minucioso de esa hipdtesis lo
tenemos preparado para un futuro trabajo
monografico que esperamos dedicar a la
mascarada suletina. Digamos de momento que

la desviacién en la significacién de estos
personajes posiblemente se inicid al fijar la
naturaleza del ‘caballito’ o zaldi, separdndola
del bailarin, es decir, del zain o ‘ayudante’ que
lleva el armazén.

De esa dicotomfa pudo nacer la idea de que la
mdscara se podia desdoblar en la imagen de
un equino y su guardidn o caballero. Un
problema que algunos folcloristas han
planteado para otros folclores de Europa.
Georges Dumézil trae el ejemplo de Bohemia
donde se utiliza la expresidn ‘el caballo y el
caballero’, kun s jezdcem, para nombrar a la
particular mdscara equina de su folclore. Por
tanto, nuestra hipdtesis plantea que de un
caballito llamado Zamarrero se pasé a «otro»
llamado Zamalzain o ‘el guardidn del mulo
de carga’.

Una clave para entender este cambio se halla
en Gathuzain o Gathero. Este tltimo nombre,
Gathero, es el que tradicionalmente le siguen
dando las gentes mds viejas de Zuberoa. Al
estudiar la mdscara se habrfa buscado una
interpretacién paralela. De acuerdo con esto
se pudo llegar a otro animal, el ‘gato’, en
euskara gathu, que aparentemente cubrfa las
mismas expectativas que Zamalzain. Pero el
resultado hace del portador de esta médscara un
extrafio ‘guardidn de los gatos’ o Gathuzain,

Como parodia de la escarda tenemos una imagen de la Jorrai-dantza o baile del odre de la localidad navarra de Goizueta, y grupo de la aldea guipuzcoana de
Lizartza con su «Capitdn» y «Sargento» al frente, preparados para las danzas de Carnaval. En el suelo tienen colocados los broqueles y palos para realizar una
antigua danza medicinal contra la malaria como era la brokel-dantza.
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del que nadie ha explicado nada sobre el por
qué de este nombre y las posibles funciones
sociales o simbdlicas que pudiera cumplir en el
Carnaval. Por otra parte, es necesario tener en
cuenta que las gentes de Zuberoa nunca han
dejado de llamarlo por su viejo nombre de
Gathero, palabra que mds abajo estudiaremos
relacionada con el francés gdter, ‘devastar’.

En este recorrido el turno jamds le llegé a
Txerrero, que siempre ha sido denominado asf,
y no Txerrazain, como en buena légica le
hubiera correspondido. De manera que un
cuadro evolutivo de estos nombres podria ser:

Txerrero
Gathuzain < Gathero
Zamalzain < Zamarrero

Como se ha dicho, en el caso del Zamalzain
suletino se encuentra el posible equivoco que
pudo plantear la voz zamarrero’ como
expresion alusiva a la mdscara del enfermo, al
reinterpretar a través de ella, la figura del
‘guardidn’ 0 ‘mozo de mulas’ y su animal de
tiro. En cuanto a la sugerencia de Violet
Alford, que hace derivar Zamalzain del 4rabe
zamil al-zain creemos que carece de
fundamento. De manera que la secuencia
Zamarrero, Gathero, Txerrero ofrece una
morfologfa unitaria en todos los érdenes.

UN APUNTE SOBRE LA PERSONALIDAD DE
GATHERO. Pero para ver lo que hay detrds de
estos personajes, tomemos como objeto de
estudio el nombre del llamado Gathero, actual
Gathuzain. Desde lo que aqui se propone, la
voz Gathero de este papel principal no
procederfa del euskara gathu o ‘gato’, sino de
alguna forma romdnica como el francés gizer,
por ejemplo, que significa ‘dejar desierto’ (un
campo se entiende). La filologfa data el origen
de esta voz en el siglo XI como procedente del
latin cldsico vastare, con influencia del
germdnico *wéstjan, ‘devastar’. Emparentada
con él se encuentra la forma gatine, ‘tierra
incult, palabra documentacﬁi en el siglo XII
pero con una antecedente en el siglo XI, gast,

empleada para nombrar un campo ‘devastado,
desierto, inculto’. Modernamente gézer se
traduce por ‘dafiar’, ‘estropear’, ‘echar a
perder’, ‘picar’. Pero en relacién con la misma,
leemos en Frazer que en el afio 1633, unos
gusanos conocidos como gatte, devoradores de
vifiedos, son denunciados por los vecinos de
la villa italiana de Strambino. Conminados a
que comparezcan ante el tribunal constituido
para examinar su caso, se les exige dar cuenta
de los motivos que pudieran tener para no
abandonar aquellas pricticas destructivas,
indicdndoles que, en caso de no hacerlo, se
exponen a la pena de expulsién y confiscacién
de bienes.

De esta interesante cuestion interesa destacar el
nombre gatte aplicado a los gusanos,
posiblemente emparentado con el francés
géter, y aplicable a nuestro Gathero suletino,
con la idea general de devorador o devastador
de campos. De manera que la imagen de
Gathero, armado con una tenaza extensible
terminada en dos ufas, es la de aquel que
puede estropear, ‘picando’ frutos y cosechas,
hasta ‘devastar un campo dejdndolo como un
desierto’. Con este Gathero hacen cuerpo,
ademds del Zamalzain/Zamarrero, las
mdscaras asturianas, leonesas y gallegas de
«zancarrones» y «cigarrones» (nombres
populares y generales de la langosta), y
también «zafarrones» y «guirrios». Mdscaras
todas, que cumplen con su papel conjuratorio
contra las voraces plagas de estos insectos a los
que imitan en sus saltos transversales con la
ayuda de una larga pértiga.

MASCARAS ANTIPARASITARIAS

ARTEFACTOS DISUASORIOS CONTRA LOS
INSECTOS: COLAS DE ANIMALES, CENCERROS
Y MASCARAS. Dentro del papel conjuratorio
que la mdscara juega como parte fundamental
del Carnaval, hay un punto de ambigiiedad
en algunas de ellas al presentarse, no como
emisarias de la plaga o la enfermedad, sino
bien al contrario como artefactos destinados a

la destruccidn de los insectos. Mdscaras vascas
conocidas como, Txerrero, Kotillun-gorri, o
comparsas como los foalduna de las aldeas de
Ituren y Zubieta (entre tantas otras similares
que hay en el Carnaval europeo) llevan dos de
los artefactos de utilizacién m4s universal
contra insectos voladores como tdbanos,
moscas, mosquitos, avispas, etc. Se trata de la
cola de caballo o vaca y la esquila o cencerro
(que los morris-men ingleses la remedan
ceremonialmente en su famosa danza de los
pafiuelos [con la que abren sus
desplazamientos de un lugar a otro] o los
pequefios bastoncillos rematados con cintas,
que con un movimiento similar al de los
pafiuelos y la misma funcidn, son parte del
atuendo de los morris-dancers de Lancashire, o
en la cola de caballo de algunos fools o
«IOCOS»).
Estos artefactos, cultural uno, e inspirado en
la naturaleza y funcién animal los otros, son
los mecanismos de defensa que protegen al
anado contra las molestias de los insectos. De
%a cola o rabo de caballos, bueyes o vacas poco
hay que decir, su funcién es la de espantar
moscas que, curiosamente, en algunas
adivinanzas espafiolas se asimilan al diablo

Cuatro manafuentes,
cuatro pisabarros,

dos pirulitos,

y un espantadiablos.

19

O Una mdscara del Carnaval sardo de Ottana. El
boss con su desafiante proboscis semejante a la de
un tdbano o mosquito (Fot. Ed. Acento Editorial).
® Mscara de mosquito del pueblo tlingir (Arte del
Pueblo Tlingit, Cultures del Mén, Castell del
Bellver, Palma de Mallorca 1996).
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"Tanborrada" de San Sebastidn.

Tomando adecuada distancia, y siendo criticos con los
planteamientos exegéticos que se vienen dando sobre la
significacidn de esta fiesta (sobre panaderos, aguadas, parodia
satirico-burlesca contra la guarnicion de la plaza, etc.), vemos
que los aspectos militares de la «tamborraday» de san Sebastidn es
lo que queda del viejo alarde y remedo de armas con el que se
honraba a este santo protector contra epidemias y plagas. Como
corresponde a la mds vieja idea (procedente cuando menos del
Carnaval medieval), la nocidn del hambre también estd presente
en Donostia, solo que lo hace de una manera sutil y paraddjica,
tanto mds cuanto que la alegria y el jolgorio de la fiesta lo
envuelve todo. El hambre jueda representado por el cocinero,
antesala del hambriento, del insaciable. En la pdgina anterior
dos vistas de la Tamborrada de Donostia.

§ Fe-d7, dor des Bidvrel T8

O En lugares tan alejados como las aldeas de Conceigdo da Barra y Sdo Mateo
situadas al norte del estado brasilefio de Espirito Santo se han conservado
excelentes muestras folcléricas que se desarrollan a lo largo del mes de enero y
que pueden ilustrar adecuadamente nuestro propio folclore. El dia 6, dia de
Reyes tiene lugar la fiesta de Reis de boi, en la que figura un grupo de diez o
doce figurantes mds miisicos tocados con sombreros de flores. Por san Sebastidn
tiene lugar lo que denominan Alardo, y que consiste en una representacion de
moros y cristianos, con quince o veinte figurantes por cada bando. Los
cristianos visten de azul con la cruz como simbolo, mientras que los moros lo
hacen de rojo y utilizan como emblema la luna creciente. En el combate
buscan detener al que posee la imagen de san Sebastidn, que ambos bandos
desean reverenciar. La organizacion de cada grupo es jerdrquica, contando con
un capitdn, embajador, alférez abanderado, teniente, tambor y soldados. Otras
representaciones y autos dramdticos tienen lugar en el mes de enero, como uno
de influencia minera, Cabocleiros, que tiene lugar en la aldea de
Mantenopolis al noroeste del Estado. Hay distintos bailes entre los que destaca
un baile de cintas que se destrenza mientras se canta el «Martirio de san
Sebastidn». @ Grabado con un "combate" de turcos y cristianos en la danza de
san Sebastidn de la localidad catalana de Valldellop (Dibujo de Marianne
Capelletti tomado de Joan Amades, Costumari Catald, I: 572, Max Harris).

Otras regiones de Europa también llevan a cabo alardes de armas
en honor de Virgenes y Santos protectores. En algunas partes de
Bélgica existe una gran tradicidn de romerias militares muy
parecidas a los alardes de Irun y Hondarribia. @ En la imagen,
cartel anunciador de la marcha militar en honor a san Roque que
tiene lugar en Thuin. @ Grz;pa de fifres y tambores de uno de los
alardes de la region belga d’Entre Sambre et Meusse.
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En estas formaciones que parodian lo militar se suelen dar unos personajes vestidos con largas barbas postizas que son la puras representacion del «<hombre salvaje», en

algunos casos incluso van armados con mazas de piias como corresponde a la tradicion mds ortodoxa. ® «Barbones» de la fiesta de moros y cristianos de Zacatecas en

1966 (Fot. Max Harris). ® Hacheros del Alarde de Irun (Fot. Lamia. @ Sapeurs de un alarde belga d’Entre Sambre et Meusse. @ Comparsa de Moros Nuevos de
Villena del asio 1927. © Alarde de armas en honor a San Marcial en Irun.
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En cuanto al sonido del cencerro, conviene
sefalar que no es solo una guia para que el
pastor pueda localizar su ganado cuando hay
falta de luz o visibilidad escasa, o para que las
ovejas trashumantes sigan a los chotos que las
gufan, sino también para que las crfas lactantes
localicen su fuente de alimento. Igualmente, y
esto es lo que nos interesa hacer notar: la
vibracién constante del bronce o de la chapa de
cobre ayuda a que las partes mds delicadas de la
cabeza del animal, ojos y morro, permanezcan
relativamente despejadas del molesto revoloteo
y las continuadas picaduras de los dipteros. El
cencerro es el amuleto que protege la cara de
bueyes, vacas y caballos. Todavia hoy, en
Grecia, algunos cencerros de bronce fundido
llevan el disefio estilizado de las moscas.

Desde esta perspectiva es desde la que debe
interpretar el funcionalismo simbdlico de estas
mdscaras, una aplicacién antientomolégica que
responde bien, en sus aspectos mds generales, a
los contenidos de la hiptesis que venimos
manejando. Otras mdscaras y personajes,
utilizan solo los cencerros como los
mamuthones de la localidad sarda de
Mamoiada, kukeri de Bulgaria, de Grecia. En
otros casos como los «cachibirrios» riojanos de
Belorado, solo hallamos un espantamoscas
hecho con finas tiras de cuero que recuerda
mucho a una pequefia cola de caballo. Un
artefacto que (como es natural) es de uso
general por parte de los bailarines y personajes
que participan en mascaradas, danzas y grupos
ceremoniales africanos.

B CONJUROS CONTRA LAS
PLAGAS Y EL HAMBRE

Dos DANZAS CONJURATORIAS

En cuanto a la capacidad conjuratoria de
algunas danzas bailadas en Carnaval podemos
destacar la Zagi-dantza o Jorrai-dantza, ‘baile
del odre’ o ‘baile de la escarda’ (bailada en
Goizueta, Arano, Bera de Bidasoa,
Aizarnazabal, Markina, Ondarroa, Tafalla y
otras muchas partes de Vasconia y que Caro
Baroja asimila al ciclo festivo de la Mamuralia
romana), y la Brokel-dantza o ‘danza de
broqueles’ de las localidades guipuzcoanas de
Lizartza y Berastegi que, por lo que hace al
arma defensiva que protagoniza la danza (el
escudo), sf es una danza que corresponde al
rito romano inspirado por Veturio Mamurio.
En este apartado nada mds diremos de ella
sino que, atendiendo a la tradicién romana,
las danzas de escudos son bailes medicinales
contra las enfermedades pestilentes
(presumiblemente la malaria).

JORRAI-DANTZA. EL ODRE COMO
IMAGEN DEL INSECTO Y PARODIA DE
LA ESCARDA CONTRA LAS PLAGAS

En la tradicién guipuzcoana, la jorrai-dantza
o baile de la escarda es bailada por una
cuadrilla de ocho o doce bailarines, que
llevando en sus manos pequefias azadillas o
jorraia parodian el trabajo de escardar un
imaginario campo. Pero ademds, y seguin el
numero de actuantes (asf sean ocho o doce),
también participan una o dos méscaras que
cargan sobre sus espaldas un pellejo de vino
inflado de aire. La parodia explicita muy bien
el sentido de la escarda. Cuando los bailarines,
doblados por la cintura, mueven con sus
brazos las azadillas como si estuvieran
trabajando, stibitamente se presentan entre
ellos las mdscaras con los odres a la espalda. En
ese momento y a un cambio de la melodfa, los
danzantes golpean unos con otros los mangos
de las azadillas, descargando el dltimo golpe

sobre el inflado odre como si con ello buscaran
la expulsién del figurante.

Juan Ignacio de Iztueta, en su libro Gipuzkoako
dantzak publicado en 1824, anota este baile y
da lo que se puede considerar una explicacién
«racional». Segin él, y dado que la danza tenfa
lugar el dltimo dfa de las fiestas patronales, su
significacién era clara. Los golpes contra el
odre buscaban su destruccién a manera de
aviso, para decir a las gentes que las fiestas se
terminaban y habfa que volver al trabajo.
Nuestra hipdtesis es otra, y creemos que mds
ajustada a lo que la parodia representa: trabajo
de la escarda para limpiar los campos. En tono
de humor, la méscara con el odre serfa por
tanto la imagen bufa de un enorme y
monstruoso insecto que se planta, con gran
sorpresa, en la mitad del campo. Como
divertimento festivo, un baile del pellejo tuvo
lugar en el interior de la iglesia parroquial de
Tafalla en el afio 1766, con motivo de su
inauguracién. Dice la crénica que la tercera de
las mdscaras y mojigangas, de las tres que

hubo,

"fue vestida risiblemente con palos en las
manos y una bota hinchada en las espaldas.
Empezé la contradanza al son alegre de la
Sflauta y el tambor (finalizando) las
mudanzas goleando con los palos las botas de
las espaldas”.

En el caso de la localidad navarra de Goizueta,
el que porta el odre lleva la cara manchada de
negro, lo que indica, sin ambages, que su
simbdlico origen debemos de situarlo debajo
de la tierra. Como personaje portador de
«enfermedad» (otro de los simbolos que se
debe de asignar a la cara tiznada de negro) esta
mdscara navarra persigue a muchachas y nifios a
quienes busca manchar, «contagiar», con su
pintura negra dejéndoles en la cara la mancha
afrentosa de la «enfermedad».

m LA TAMBORRADA
DEL DIA DE SAN SEBASTIAN

FiEsTAS DE INVIERNO
E IMAGENES DEL HAMBRE

Dentro del espacioso tiempo que desde aqui
concedemos al Carnaval, desde el veinticinco
de diciembre al miércoles de ceniza, uno de
los santos con el que nos encontramos es San
Sebastidn.

Abogado medieval contra las epidemias, este
santo militar (apolo de dudosa masculinidad)
aparece asaeteado en tiempo de los
emperadores Diocleciano y Maximiano.
Como santo militar la ordenanza del dfa de su
fiesta prescribia alardes de armas y ondeos de
banderas, de ahf el viejo dicho: «San Sebastidn
«racatapldn» mucha bandera y poco pan». En
él, y a modo de coda final, fijémonos en esa
alusién al pan que es muy interesante. Y eso,
no solo porque en lo mds crudo del invierno el
Carnaval siempre ha sido un momento
especialmente duro para las economfas de
subsistencia, sino porque el hambre es algo
que, como preocupacidn, ha estado
omnipresente para el hombre y la mujer
medievales.

Por tanto es légico de todo punto que, de
alguna manera, la imagen del hambre esté
presente en el Carnaval. De qué manera ya es
otra cosa. Porque a veces estd tan sutilmente
expresada que es irreconocible, mientras que
otras por més que esté bien representada, el
humor y la chanza han ahogado su vena
dramdtica. Alardes de armas e imdgenes del
hambre se hacen presentes en el dfa de San
Sebastidn.

ELEMENTOS DEL VIEJO ALARDE DE
ARMAS EN HONOR DEL SANTO.

En la capital de Gipuzkoa, en Donostia, la
actual fiesta del santo gira sobre dos
comparsas musicales de extrafia simetrfa:
«soldados» y «cocineros». La tradicién indica
ue la fiesta era celebrada con armas de fuego.
En 1644 los libros de cuentas municipales
anotan que algunos devotos de la ciudad se
mantienen fieles en la costumbre de festejar al
santo con pdlvora «...salieron con sus armas y
festexaron dicha fiesta...». En 1648 la
procesién iba acompanada por pifanos y
tambores a los que se pagd dieciséis reales por
el costo del almuerzo. En 1659 figura otro
pago en el que el tesorero anota la cantidad de
treinta y tres reales a los tambores que se
ocuparon de celebrar el dfa de San Sebastidn.
En la «Tamborrada», que asf se llama la fiesta
en la actualidad, la marcha la abre una jocosa
compaiifa de tambores, conocidos como
«tamborreros», vestidos con uniformes mds o
menos napolednicos, precedida por una
escuadra de gastadores y dirigidos por un
Tambor Mayor con su bastén de mando. A
continuacidén viene otra compafia, esta de
cocineros, que baten en vez de tambores unos
pequefios barriles. Como réplica de la anterior
este grupo lleva también su escuadra de
astadores, que desfilan con herramientas al
%ombro propias de su profesién: grandes
cuchillos de cocina trabajados en madera y
pintados con purpurina plateada, tenedores
de la misma factura, etc. El Tambor Mayor
lleva una gran cuchara. Ambos tambores
mayores marcan a sus respectivas cuadrillas las
pautas con las que deben golpes tambores y
barriles. Todo el repertorio musical es de
inspiracién militar, como corresponde a la
naturaleza marcial del santo. Esto y los
uniformes es lo que queda del viejo alarde de
armas. Un alarde parédico, que no debe
confundirse con los alardes de armas exigidos
por la ordenanza del Fuero y que eran de
obligado cumplimiento.
Pero la alegria desbordante de esa noche
vispera de San Sebastidn, la costumbre de que
la cena sea especial, mds la propia imagen que
ofrece el grupo de cocineros, nada, como
decimos, puede hacer suponer que estos
cocineros sean, precisamente, los heraldos del
hambre. Pero no son otra cosa, ya que de
causa a efecto el cocinero no hace sino
anunciar el hambre y saciarlo. Ahora bien, el
hambre que en el imaginario es el insaciable
gigante, es también la propia médula del
Carnaval, pues no en vano, también se le
conoce como Saint-Pansard o "san panzudo”.

m EL CARNAVAL DE LANTZ

Todo este friso de enfermedades, plagas y
hambrunas tiene su reflejo en algunos
carnavales vascos cuyo discurso dramdtico
queda articulado alrededor de estos
problemas. Veamos en primer lugar, bien que
de modo esquemdtico el carnavaFdel pueblo
navarro de Lantz.

Los PERSONAJES

Sobre una masa de mdscaras llamadas #xatxoak
(plural de zxazx0) destacan varios personajes
como el zaldiko (un pequefio caballito con
faldas), otro lo forma un joven al que le
forman un enorme corpachdn con sacos y
yerba. Dado su dificultoso caminar se
acompafa ayudado por una vara de avellano.
Su nombre es ziripor. Constantemente es
atacado por el zaldiko o caballito que lo
derriba en tierra, siendo ayudado por algunos
txatxo a ponerse de pie. Ademds hay un
gigante, Miel-otxin, cuyo cuerpo lo forman
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El Carnaval de Lantz es un drama rural cuyo fondo mitico, relacionado con el hambre,
la plaga y la enfermedad ha sido explicado mediante una leyenda que habla del
“bandido” Miel-Otxin, que fue capturado por las gentes de Lantz, sometido a juicio y
muerto. La figura de Miel-Otxin, bajo la forma de un enorme muieco, es paseado por
las calles de Lantz el lunes y martes de Carnaval acompaiiado de otras dos singulares
mdscaras . El disfraz de la gruesa la gruesa larva de un insecto conocida como Ziripot,
un caballito de cabeza de madera llamado Zaldiko y unos herradores o perratzailes gue
remedan la puesta de herraduras al caballito. ® Miel-Otxin frente a los txistularis o
milsicos del Carnaval. @ E{ grueso Ziripot saliendo de la posada de Lantz.. ® Croquis
del Zaldiko o caballito segin |.M. Iribarren. @ Los txatxos o mdscaras de Lantz rodean
al caballito o Zaldiko situado en el centro. @ Baile del zortziko en la plaza con Miel-
Otwin en el centro. ® Hoguera en la que se quema el cuerpo de Miel-Otxin la tarde-

noche del martes de Carnaval mientras los txatxos bailan el zortziko.
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rellenando de paja un pantalén azul mahény
una camisa de cuadros. En sus extendidos
brazos se coloca una estrecha pancarta con el
lema: «;Vivan los mozos de Lantz!».

Este giiante es paseado por un mozo que lo

lleva a horcajadas sobre sus hombros. Ademds
hay dos herreros o perratzaileak que simulan
un herrado del caballito (dnica parodia de un
«oficio» que tiene lugar en Lantz) y dos
figurantes con trajes femeninos que se hacen
parientes del gigante Miel-otxin. Todo el
coretejo se acompafia de una melodia especial
tocada por una pareja de musicos (un zxistulari
y un atabal para marcar el ritmo). Miel-otxin
(rodeado por todas las mdscaras) es paseado
por las calles de Lantz los dfas lunes y martes

de Carnaval.

m EL DRAMA DE LANTZ,
PARODIA SACRIFICIAL Y
CONJURATORIA

Segtin cuenta la leyenda, Miel-otxin era un
bandolero que asolaba los pueblos del valle de
Anué. Capturado por las gentes de Lantz fue

sometido a juicio, condenado y muerto. Segin
los naturales, el drama de Lantz rehace cada
afio esta triste historia. Pero en Lantz nos
encontramos con un ziripot, de cuerpo grueso,
que se asemeja a una larva en su estado de
pupa. El zaldiko o caballito como imagen de la
langosta (es decir la pupa hecha ya insecto) y, a
continuacién, el gigante Miel-otxin o figura
del <hambre». En %a desmesura de su apetito,
estas figuras carnavalescas se asimilan a los
ogros de las narraciones populares y, asimismo,
al "hombre salvaje".

La relacién entre estas tres figuras quedarfa
explicada por la pupa como estado previo a la
formacién del insecto, el paseo del caballito
por la localidad como representacién de la
plaga de langosta y, a continuacién, hace su
aparicién el hambre en la figura del gigante. El
caballito sufre la puesta de herraduras (;quizd
una alegorfa de que la plaga ha sido conjurada
y dominada?) La «domesticacién» simbdlica
del desorden en la teorizacién de Balandier,
provoca la huida del gigante, es decir del
«hambre». Este es devuelto al interior del
pueblo, sometido a juicio, muerto con dos

disparos de escopeta y quemado en el centro
de la plaza, mientras a su alrededor los mozos
bailan el zortziko.

Toda la representacién de Lantz, como del
resto de los carnavales en general, es una
apropiacién que las mdscaras hacen del
desorden precisamente para conjurarlo.
Releyendo a Balandier, se puede decir que, en
alguna manera, Miel-otxin, como el Markitos
del Carnaval de Zalduendo y cualquier otro
gigante, es también una falsificacién, una
traduccién burlona del pharmakos de la
antigua Grecia, en situacién de disponible al
sacrificio en el caso de que la Ciudad sufra
algin tipo de amenaza de hambre, peste o
calamidad. Triste heredero del pharmakos
cldsico, el maniqui estd condenado en un
proceso que es una falsificacién, y donde es
acusado de una serie de extravagancias a cuyo
juego sirve. No es un culpable verdadero,
pero puede servir para sefialar qué poderes o
qué enemigos son responsables de injusticias y
miserias.
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EL CAP\NAVAL su LET[NO El Zamalzain o caballito-bailarin suletino evoluciona en solitario durante la

parte de la danza denominada barrikada. En la parte derecha de la fotografia, Anderia, vestida de blanco, Jauna, de elegante frac
y chistera y Laboraria con su traje oscuro. En la fotografia de la derecha, los Txorrotxas o afiladores con sus gorras rematadas por
dos ardillas o katagorris. El afilado de la espada de Jauna es la tarea que les impone la tradicién. Pero mis all4 de este hecho, la
unién del oficio de afilador con la aguda ligereza de la ardilla, estd poniendo énfasis en algdn otro problema simbélico, quiza
relacionado con [a tradicién de los «mellizos, que en este momento se nos escapa.

B SIMBOLICA GENERAL
DE LA MASKARADA:
GORRIAK Y BELTZAK

En estas breves notas sobre el carnaval suletino,
no evaluaremos criticamente los postulados
sostenidos por G. Hérelle en los primeros afios
del siglo XX, sino que centraremos el esfuerzo
en explicar de qué modo se articula y qué
funcién simbdlica completan las dos mitades
que conforman este carnaval: la de

los ‘rojos’ o gorriak y la de los negros g

la disciplina), se pueden identificar con la
calamidad, con la plaga; pero no hay
contradiccién en ello, pues la langosta siempre
ha sido considerada como un insecto
disciplinado y de altisima cohesién social. De
manera que todo lo que de positiva imagen
ofrece la cuidadosa marcha de este grupo de
figurantes es lo que, desde nuestro punto de
vista, ha confundido a especialistas e
investigadores.

LOSs NEGROS O BELTZA,
IMAGENES DEL HAMBRE
Y LA DESVERTEBRACION
SOCIA

Tras el paso de este cortejo el hambre hace su
aparicidn, y pasa a ocupar el centro de todas las
preocupaciones sociales. Estas celebraciones, en
su figuracién de Saint Pansard o ‘san panzudo’
como también se las conoce, son una enorme
tripa que nada ni nadie puede
llenar. Imagen moderna de esa

0 beltzak, cumple dentro del |
Carnaval. En esta mascarada el orden |
dela plagay el desordeny
desvertebracién social que de ella
derivan, avanzan uno detrds de otro.

En la vida real estas experiencias
calamitosas se suceden: primero es la
plaga, luego el hambre, luego la
epidemia, hasta que por dltimo la
intensidad de la enfermedad y el
agotamiento dislocan cualquier tipo

de orden social. Por tanto, y dada la
fuerte relacién troncal de los

campesinos suletinos con la casa y la
tierra, nada tiene de extrafio el que

en su fiesta de carnaval planteen en
pardmetros teatrales esta

extraordinaria pedagogfa.

EL CABALLITO BAILARIN
SIMBOLO DE LA LANGOSTA,
Y LA MARCHA ORDENADA
DE LOS <«ROJOS» COMO
IMAGEN DISCIPLINADA DE
LA PLAGA

En la mascarada suletina el primer
grupo (bando de los ‘rojos” o
gorriak), tiene como mdscara
emblemdtica a un caballito vestido
con faldas llamado Zamalzain.
Como signo metaférico de la
langosta el caballito es la plaga. Toda
una paradoja, ya que caballito y

—
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o
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locura es Sancho Panza, donde,
ademds de darse una coincidencia
entre su nombre y el de Saint
Pansard, también se da con el
nombre vasco del hambre: Petiri
Santz. No obstante que en estas
farsas la figura de Saint Pansard no
es paseada, la tradicién pide que sea
quemada a la entrada de la
Cuaresma. De modo que el
hambre, como en Lantz con Miel-
Otxin, también tenfa, a su manera,
una figuracidn.

La plaga y el hambre son seguidos
por la enfermedad, la locuray la
fractura social, la cual queda
simbolizada por el grupo de
‘caldereros’ o khauterak entre los
cuales tiene un papel relevante el
loco calderero Pitxou. Todos estos
oscuros figurantes, vestidos con
andrajosos abrigos adornados con
jirones de piel, y con las caras
cubiertas también por mdscaras de
piel, son una incontestable imagen
de los temores que inspira todo
aquello que amenace la
continuidad del cuerpo social. En
cuanto al color, hechuray
disposicién de la indumentaria de
estos caldereros suletinos, algunos
grupos de bailarines de estilo
Border morris de Inglaterra son

cortejo (imagen misma del ordeny |
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Estos son los cinco personajes mds coloristas de la Maskarada suletina. De izquierda a derecha y de arriba a abajo son: Txerrero, Gathero, Zamalzain,
Kantiniersa y Entsefiaria. £/ cardcter barroco de sus trajes hace pensar en una paulatina renovacion producida a lo largo de los siglos XVIII y XIX. De cualquier
manera, la cabeza del Zamalzain suletino recuerda a algunos modelos rumanos que traemos en este mismo libro (Col. del autor). Ademds de estos cinco personages,
la Maskarada de hace cien afios se compone de un gran friso de actuantes. Ademds de representantes de oficios tales como afiladores, castradores, caldereros,
deshollinadores o vendedores de flores, también podia aparecer un obispo, los espanioles, gitanos y gitanas, etc. Sobre todos ellos aparecen cuatro figuras especiales.
Estas figuras son Jauna, Anderia, Etxekandere y Laboraria. Sizuados fuera de los dos grandes grupos en que se divide la Maskarada: los rojos y los negros, estos
[figurantes presiden la fiesta mientras llevan a cabo el remedo de una boda. Delante aé ellos desfilan personajes y oficios que no hacen sino presentar imdgenes
alegdricas de la plaga de langosta en la figura del Zamalzain, el caballito-bailarin. Tras su paso, los grupos que presentan ZZS diferentes oficios evidencian una falta

de conocimiento y una gran desvertebracion social.
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Quan HAntonio Uzbelt:

El grupo suletino de los negros o beltza tiene una gran tradicion
en todo el Carnaval europeo. Personajes similares que,
curiosamente, aparecen armados con las misma o similares
espadas de madera son figurantes corrientes de los carnavales
balcdnicos. @ En las forografias tenemos a un bohaume suletino
blandiendo su espada de madera. @ Personajes griegos del
Carnaval de Nikissiani, region de Pangheon, Kavala (Fot. R,
Parissis). ® Kukeris bulgaros con mdscaras y cencerros,
mostrando sus espadas de madera en una fiesta de Carnaval.
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COMPLEMENTARIEDAD DE LOS
ROJOS Y NEGROS

En la mascarada suletina los colores rojo y
negro y los grupos y personajes que en ellos se
integran, no tienen unas relaciones
significantes de oposicidn, sino de
complementariedad. La oposicién entre los
dos bandos no se refleja en los pardmetros
simplistas que se han venido manejando hasta
el dia de hoy: los rojos o «buenos» y los negros
o «malos». Los rojos son los «buenos»
suletinos, mientras que los negros vendrfan a
ser los «malos», los extranjeros, los venidos de
fuera. El antagonismo que se da entre los dos
grupos se inscribe dentro del supuesto teérico
general sobre los sistemas no verbales de
comunicacién donde se sostiene que un signo
o simbolo «...sélo adquiere significacién
cuando se le diferencia de algtin otro signo o
simbolo «opuesto»...». Aunque se ha dicho en
este caso a qué corresponden «orden» y
«desorden», vamos a recordarlo.

B RESUMIENDO ESTA
INTRODUCCION GENERAL

El «orden» del primer grupo corresponderia a
la disciplina «militar» de la plaga (de langosta
se entiende). A lo ojos de los campesimos, los
ejércitos de langostas estdn dirigidos por una
cefalia o «estado mayor» que ordena sus
movimientos y planes de ataque. De ah{ su
ordenada disposicién, su presencia en una
primera linea de la mascarada que, con su
baile, «fuerza» la entrada en el pueblo,
dificultada por la negativa de los naturales a
franquearles la entrada. El bando de los negros,
en su desordenada presencia, es consecuencia
del paso del primero. Los oficios que se

Bohaumeak o gitanos con la cara ennegrecida como corresponde a su condicion marginal.

En la tradicion carnavalesca suletina los gitanos proceden de la Baja Navarra.

parodian lo indican claramente.

Ese desorden social se pone de manifiesto en
que los oficios (caldereros o khauterak,
afiladores o txorrotxaileak, herradores
perratzaileak), no se realizan bien. Siempre
deben de repetirse delante de Jauna, méximo
representante del orden social (junto a
Anderia, Laboraria'y Etxekandere), que los
rechaza la primera vez que le presentan las
obras terminadas (espada, caldero, etc.). Asi
pues lo que tenemos en Zuberoa puede ser el
resto de una parodia conjuratoria contra el
mal, pero también quizd y con mayor razén,
una pedagogia de las consecuencias o
resultados de la calamidad, no la
representacion de un «combate» o parodia con
armas.

B [OPOLOGIA DE LA ACCION
DRAMATICA,
SU SIGNIFICACION

EL BORDE DE LA CIENAGA.
ARRIBADA’, LA LLEGADA
DE LA PLAGA

La mascarada suletina se inicia con dos
intrigantes metdforas perdidas bajo los
nombres que reciben las primeras acciones que
las méscaras llevan a cabo: arribada y
barrikada. Arribada es el vocablo que da
nombre a las danzas de comienzo, bailadas
con pasos, saltos y desplazamientos diagonales
por los personajes «rojos» de la mascarada que
rinde visita. Como termino ndutico existente

La arribada constituye el momento inicial de la Maskarada suletina. Por la significacion etimoldgica que le atribuyen, la voz arribada se refiere al borde o ribera
Sfluvial, lugar desde donde simbélicamente llega la Maskarada. Durante la arribada, el grupo visitante es agasajado por bailarines del pueblo que visitan.
Normalmente suelen ser algunas de las mdscaras del bando de los rojos, txerreros y kantiniersas son los personajes mds habiruales.
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Quan HAntonio Uzbelt:

desde el siglo XI (del latin
vulgar *arripare), arribada es
una palabra altamente
descriptiva. A su alrededor
quedan cristalizadas varias
cuestiones. En primer lugar
perfila el ecosistema desge el
que la mascarada, como
conflicto (como preocupacién
contra las plagas y
enfermedades) inicia su
andadura. Esa geograffaes la
ribera fluvial, y los vocablos
romdnicos ‘arribar’ o arriver,
vienen a significar
‘desembarcar’, ‘abordar la
orilla, etc. De manera que en
el imaginario, ese borde
calamitoso es el lugar en el que
grupos de mdscaras celebran sus
combates rituales de acuerdo al
momento del calendario
festivo.

De la dureza de esos combates
en algunos lugares del norte de
la peninsula Ibérica, da razén
Julio Caro Baroja en su ya
citado libro sobre el Carnaval.
Hasta hace poco tiempo en
numerosas localidades
cdntabras los jévenes de
comunidades vecinas se
enfrentaban en la raya
separadora de ambos términos

Los motejamientos o
adjetivaciones empleadas entre
comunidades, pueden aportar
alguna luz sobre la rafz de estas
diferencias de cara a precisar la
mds arcaica imagen del Otro.
Muchas localidades, e incluso
comarcas, en las que los
naturales reciben el apodo
colectivo de «gitanos»,
«agotes», kaskarot, Gudios» o
«rusos» entre otros, obedecen a
ese principio de diferenciacién
en el que el Otro se identifica
con la «oscuridad», con lo
«remoto» o «desconocido» y,
por tanto y en dltima
instancia, con lo «infernal». En
el conjunto de Europa ese
sambenito arquetipal lo viene
soportando desde hace casi
milenio y medio, el moro
nacido con el Islam.

A pesar de que en el Pais Vasco
estdn poco estudiados los
apodos colectivos que las
aldeas se dan entre si, el
conocimiento de unos pocos
casos pone al descubierto
dualidades interesantes. Al lado
de determinadas adjetivaciones
que por su singularidad tienen
una explicacién dificil, hay
otros casos en los que los

al grito ritual de j;Paz, o Todas las intervenciones del binomio bohaumeak-khauterak (gitanos y caldereros) nombres se hacen
guerra?! estdn matizadas por la hipérbole y el caos que en la representacion (y de manera complementarios.
En el Pafs Vasco, en el drea de totalmente explicita) queda patente que es parte de su propia naturaleza. Al finalizar De este modo, y mientras los

la Navarra atldntica, tenemos

un épico combate entre los

mozos de los pueblos navarros

de Areso y Leitza. La pelea

debié tener lugar a la orilla de

un rfo y dio como resultado unos
versos de escarnio conocidos como
Aresoarren bandera, «la bandera de
Areso». La morfologia del espacio,
mds el cardcter fronterizo del mismo y
su naturaleza infernal y contaminante,
induce a suponer que se trata del
mismo tema.

VIOLENCIA FUNDANTE E IMAGEN DEL
OTRO. VAMPIRISMO Y MOSQUITO. Nos
encontramos pues, ante costumbres
generales propias de los estadios mds
arcaicos del Carnaval europeo (o de
otras festividades aparentemente mds
inocuas), y de las que, en general, se
puede decir que no corresponden
tanto a viejos combates entre grupos
duales como los estudiados por

Carlo Ginzburg en su libro Historia
Nocturna. Un desciframiento del
aquelarre (los punchiadurs o sropfer
suizos o tiroleses, los t#ltos

hingaros, los kresniki balcdnicos,
burkudziuti del Cducaso irani o
georgiano, etc.), sino a un tipo
especial de violencia fundante que es
llevada a cabo en los limites de la
comunidad. Por miserable y

minima que sea cada una de las
expresiones comunitarias en litigio,

el enfrentamiento entre ambas
produce la primera y mds elemental
diferenciacién con el Otro, al que se
puede acusar inmediatamente de
todos nuestros males.

una barrikada o un oficio, el xirulari ataca la melodia conocida como «Iru xiro» en
un tempo cada vez mds acelerado hasta que ambos grupos de figurantes caen por el

naturales de la aldea
guipuzcoana de Altzo reciben
el nombre de zipulak o
‘cebollas’ y asimismo zipula
ustelak o ‘los que huelen a
cebolla, sus vecinos de Amezketa son
motejados de eltxok o ‘mosquitos’. Pero
junto al rechazo que la cebolla y su olor
produce en el mosquito, tenemos el caso
de los pueblos de Beasain y Ordizia
cuyos respectivos emblemas hacen de
uno la comida del otro. Asf los de
Beasain reciben el nombre de bareak o
‘limacos’, mientras que los segundos
(llamados azak o ‘berzas’) son el
alimento de los primeros. Para este
particular caso se puede decir que la
imagen del limaco corresponde al
vampiro. Al igual que el mosquito,
imagen del primer vampiro, el limaco
vive sobre lo que depreda, sobre el Otro.
Un rito de proteccién o accién
imprecatoria contra la imagen del Otro
(considerado como un mosquito) se
lleva a cabo la noche de San Juan en la
ciudad de Oporto. Durante esa noche
miles de personas llevan largas plantas
de ajo en flor con las que unos a otros
se tocan en lo que se puede estimar
como un acto de «proteccidén». La
propia masa de conciudadanos que a
miles pasean por las calles y plazas para
celebrar esa noche son la nube de
insectos, de mosquitos. Frente a ella
cada uno estd solo, agobiado por
todos, con la flor de ajo y su olor
como Uinica arma.
DISPUTAS RITUALES EN LA PERIFERIA DE
LA ALDEA. Comenta Georges Dumézil
en su célebre libro sobre los centauros,

La barrikada es un obstdculo que la Maskarada visitante se encuentra en el lugar que visita y que, simbdlicamente, le impide avanzar. Normalmente suele ser
una botella de vino de unos dos litros y medios, en otros casos una cuerda, aunque hay tradicion de blogquear la entrada al pueblo con obstdculos mds fuertes, como
carros, muebles, etc. La barrikada es superada mediante el baile, a cuyo final brindis e invitaciones franquean el paso a la Maskarada visizante.
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que estos juegos y desafios en el borde o limite
de la aldea han comportado una brutalidad tan
exagerada, que la misma podrfa estar en la base
del desafecto con el que algunas tradiciones
ven las salidas carnavalescas de estas mdscaras.
De la brutalidad de estas peleas hay numerosos
datos en Rusia, Macedonia y Bulgaria, incluso
hay tradiciones, como la de la aldea bulgara de
Embor, donde se muestran cementerios
especiales en los que eran enterrados, sin oficio
religioso, los «muertos» en estos combates. Esa
aldea es, durante el tiempo de Carnaval, un
enclave «puro» y «aislado» por el que luchan
sus moradores para preservarlo de
la «contaminacién» de sus vecinos
(la misma clave presenta el

modelo suletino).

Por las notas histérico-etnogrificas
que poseemos, parece cierto que
nos encontramos ante los restos de
un viejo sistema de disputa de
espacios ecoldgicos en funcién de
planteamientos rituales, de los que
un resto final se puede encontrar
en algunas fiestas de Carnaval y
representaciones sanjuaneras de
moros y cristianos.

LA BARRIKADA:
OBSTACULO CONTRA LA
PLAGA

Teniendo bien presente esa
desafeccién hacia el Carnaval que
anota Dumézil, la maskarada ya
estd en marcha para abordar la
aldea desde una imaginaria «orilla»
guardada por un obstdculo, la
barrikada, que impide el acceso a
la misma. La palabra es vieja, a
pesar de que la documentacién
histérica que informa de la misma
no es antigua.

Derivada de ‘barrica’ (porque
como obstdculo las primeras
barricadas estuvieron formadas
por barricas), su uso tiene un
origen militar. De acuerdo con el
diccionario de Baumgartner
M¢énard, es en el siglo XVI (1588,
Journée des Barricades) cuando la
expresién aparece en francés por
primera vez, mientras que segin
Corominas, la primera
documentacién en espafiol es de
1639 y corresponde al sitio militar
sufrido por la plaza guipuzcoana
de Hondarribia. La palabra
‘barrica’, formada sobre el mismo
radical que barril, es un término
cuyo origen exacto no se conoce
(quizd el galorromano barriculus),
pero que aparece muy
documentado en occitano y
gascén debido al enorme
comercio de vinos desarrollado en
toda la regién bordelesa.
SIGNIFICADO DE LA BARRICA Y LA
BARRIKADA. Simbdlicamente, la
barrikada que la

mascarada tiene que

sino un re ;]
tradicional sule

la quiebra social, razén por la cual el Carnaval
suletino tiene todo un protocolo que gira
alrededor del vino al que se unen los esfuerzos
de la poblacién para impedir que la mascarada
avance hacia el interior de la localidad.

El vino de la barrikada (importantisimo como
barrera anti-insectil, pues de sobra es sabido
que moscas, mosquitos, langostas y otros
insectos, por su glotoneria, mueren en el vino)
obliga a realizar lo que se conoce barrikada
haustia o «salto» o «asalto a la barricada», que
el conjunto de méscaras y personajes de la
maskarada (figuraciones insectiles en la

La Maskarada, como corresponde a los mds viejos modelos carnavalescos,
ha sido un espacio lidico y festivo 065‘045[0 solo por hombres. En el

momento actual estd pasando por una delicadisima situacidn, que no es

o del oscuro panorama que tiene delante la sociedad
tina. Como es la'gifo por otra parte, el primer personaje
que pasd a dominio femenino fue la Kantiniersa. A partir de ahi gran
parte de los personajes danzantes de la Maskarada roja vienen siendo
bailados por muchachas: Zamalzain, Txerrero, Gathero, etc. Dentro
del dominio masculino quedan los oficios y los figurantes del bando
negro como Khauterak o Bohaumeak. Mientras estos permanezcan
dentro de esquemas tradicionales, sobre todo Kabana y Pitxou, la
Maskarada mantendrd una pizca de su tradicidn mds espléndida. El dia
en que su cardcter se modifique la Maskarada serd algo distinto.

propuesta que aqui se hace) debe de llevar a
cabo en el orden prescrito, si no quieren
quedar atrapadas en él y detenidas sin poder
«ocupar» el pueblo.

Pese a que la clasificacién puede ser més
minuciosa en cuanto a la recogida de
personajes, se puede aceptar que el orden mds
general, calamitoso y enfermizo de la
mascarada suletina, sea tal y como lo muestra
el cuadro dibujado al pie de la pdgina.

Los GORRI O ROJOS: BANDO DE LA CALAMIDAD Y
EL HAMBRE. EL CABALLO, SiMBOLO DE LA
LANGOSTA E IMAGEN DE SATAN. Como ya se ha
dicho, en Zuberoa, el caballito y su
metdfora pertenecen al bando de los
«rojos», faccién caracterizada por el
«orden» del que hacen gala sus
componentes, tanto en la manera de
bailar como en el comportamiento.
Dado que en ese grupo baila el
caballito y él es, hipotéticamente, la
langosta, esa factor permite llevar a
cabo inferencias como la de que el
orden con el que esa comparsa se
exhibe, es el orden de la plaga.
Acrecentando un poco mds el plano
de esta realidad, la misma destapa
que el caballito no es sino una
imagen de Satdn. Ya se ha anotado
(al escribir sobre las relaciones
metaféricas que se producen entre la
langosta y el caballo) que el diablo,
con el titulo de «Angel del Abismo»
y «Rey de las Langostas», figura en el
Apocalipsis de San Juan (9 1-12). Por
tanto, no es necesario decir nada
mds. Tras el paso de la langosta
vienen el hambre y la locura, con las
que se inician toda suerte de
desarticulaciones sociales.

EL ROJO, COLOR DEL HAMBRE, DE LA
PLAGA Y EL DIABLO. El hambre en el
Pais Vasco lo simboliza el color rojo,
gorri. Asi, en lengua vasca al hambre
«descarnada se le dice gose gorria, y
su figuracién llamada Petiri Santz
viste pantalones rojos como el
diablo y aparece la vispera de San
Juan:

"

etiri Santz galtza gorriekin San
Juan bezperan etortzen da beti’.

Ataviado de esa guisa aparece en
algunas creencias vascas, y su
metdfora (como mdscara e imagen
de la plaga) abre las primeras danzas
que bailan las comparsas del carnaval
suletino. De manera que la primera
madscara, llamada Txerrero,
posiblemente contiene una
evocacién imprecatoria vinculada al
Diablo, el insecto y la plaga. Asf en
Bizkaia el Maligno tiene varios
nombres: uno es txerren, pero otro
es el muy significativo de «plaga»
(posiblemente tomado del
romance), en tanto que en la propia
Bizkaia (y en este caso también en
Gipuzkoa) otra
acepcion de rxerren es

«saltar» para llegar al
centro de la

Maskarada de Zuberoa

la de ‘malvado’,
‘traidor’: Beti oi da

poblacién, estd
formada por una
pitxerra o botella de

Gorriak o rojos

* Zamalzain, la langosta, el diablo
* caballito-bailarin, animal-simbolo de la plaga.
* Color rojo, cromatismo del hambre.

etxe bakoitzean txerren
bat, ‘siempre suele
haber en cada casa

vino de unos dos
litos y medio. De
manera que el grupo
de mdscaras, por su
papel «invasor»,
quedan asimiladas a

la plaga, el hambre y

Beltzak o negros

* Khauterak, pobres e indigentes hasta llegar a la deformidad fisica.
* Pitxou mosquito, piojo o larva de langosta, el diablo; calderero, loco y
‘extranjero’, mdscara representativa de las enfermedades epidémicas, del

contagio, la locura y el hambre.

* Color negro, cromatismo de la desvertebracién social y muerte que siguen al

hambre y la enfermedad.

algin malvado’, dice
un antiguo proverbio.
Por su parte, el hambre
tiene otra imagen
simbolizada por el
piojo. El picor o
cosquilleo que el
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hambre produce en el estémago se denomina
en euskara sabel-zorri, el ‘piojo del vientre’.

El Txerrero, batiendo un espantamoscas (hecho
con la cola de un caballo), y haciendo sonar las
esquilas que lleva sujetas a la cintura, precede
en su avance a sus compafieros. Todo lo dicho
se puede considerar parcial, si as{ se desea, pero
no busca ocultar la ambigiiedad simbélica del
color rojo, ya que, aunque en la coyuntura
presente ha sido visto como alegoria de lo
descarnado, del desierto, del hambre y del mal,
en otros dominios lingiiisticos es un color de
naturaleza mds ambigua. Pero de cualquier
manera, la universalidad maléfica del color
rojo es varias veces milenaria.

A pesar de que no tenga una conexidn con la
mascarada suletina, no por eso debemos dejar
de recordar que entre los egipcios la figura
«roja» de Seth es un simbolo del desorden y la
violencia estériles, aunque, como recuerda
Balandier, ciertamente una parte de lo que
destruye es también lo que construye. En
ninguna parte las uniones de esta divinidad
matadora de Osiris han sido fecundas,
accidente que se puede relacionar, si se quiere,
con la esterilidad de
los desiertos y el
agotamiento de los
campos. Su color es
el rojo, de manera
que muchos textos
describen los signos
que permiten
reconocer a los
séthicos,
caracterizados entre
otras cosas por el
tono rojo de la barba
y los cabellos.

UNIDAD
SIGNIFICANTE
DE LOS BANDOS
Y SUS COLORES

Después de todo, y
volviendo al
carnaval suletino,
encontramos que la
disposicién de
mdscaras y colores
conforma una
unidad semidtica
que gira en torno al hambre, la epidemia y,
como consecuencia final, la descomposicién
social. En todo caso, un drama provocado por
una violencia «externa». Para terminar con
esta parte y en un resumen de lo escrito nos
encontramos con que:

1] El bando de los rojos o gorriak serfa el
grupo encargado de exhibir el caballito como
mdscara de la plaga de langosta.

2] El dominante color rojo, es el cromatismo
del hambre que sigue a aquélla. Un argumento
metaférico que Cervantes dramatizé en «El
Quijote», donde el hambre y la locura
cabalgan juntas. El primero, insaciable, encima
de un pobre asno, la segunda montando un
flaco caballo.

LOS BELTZA O NEGROS: BANDO DE
LA DESVERTEBRACION SOCIAL

Pitxou Y KABANA. En el otro extremo estd
Pitxou, calderero venido de fuera, «extranjero»
y loco perteneciente al bando de los negros o
beltzak. Este disfrazado forma parte de una
pequefia y oscura cofradia de caldereros o
khauterak, indigentes y fisicamente deformes,
compuesta por cuatro o cinco personajes
dirigidos por un jefe llamado Kabana (quizd
del euskara kaban ‘el simpdtico, el gracioso’).

Durante la representacién su figura deambula
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entre compafieros y publico, haciendo
ostentacion de una absoluta incapacidad de
concentracién y sociabilidad. En ningin
momento su atencion queda fijada a nada
concreto, por lo que a Kabana le resulta
absolutamente imposible ablandar, conducir,
dirigir, orientar, encarrilar en suma, a su
singular colega.

PERSONALIDAD DE PiTxou. Todos los
esfuerzos que hace por instruir a su camarada
resultan infructuosos: Pitxou es incapaz de
aprender, es una mdscara que a pesar del
esfuerzo y atencién que su persona concentra,
no da ninguna contrapartida, resultando ser
socialmente irrecuperable. Pero precisamente
son esas tendencias asociales las que gustan al
publico, ya que no van acompafadas de
ningtn rasgo de brutalidad. En la conducta
del perturbado suletino no aparece ninguna
circunstancia que invite al rechazo, ya que
una inteligentfsima simpatia cubre su
actuacién. Al término de la misma, Pitxou se
ha ganado el favor de los espectadores por la
insistente pesadez de sus maneras,
salpimentada con una vitalidad inagotable.

Kabana y Poupou con sus oscuros y desastrados
gabanes en los que se ve el remedo de una cola de
gorro, en sus acciones con los bohaume gue
aparecen en el suelo.

Pitxou es la vida en la medida en que es
indestructible.

PITX0U, UNA IMAGEN DEL INSECTO. Pero, y aqui
debemos detenernos y preguntar, ;a qué vida
estamos aludiendo? Sin duda a la vida de la
ciénaga en general y, dentro de ella, al
comportamiento del mosquito y de la langosta
en particular. En sus intervenciones, Pitxou
tiene pautas de conducta que son la
exteriorizacién de una «mimesis» insectil
manifestada en la persistencia de sus gestos,
repetidos una y otra vez hasta la saciedad, en
sus agobiantes idas y venidas llenas de un
abrumador sinsentido, en la manera de
«molestar», de «pegarse» al cuerpo de sus
compafieros o personas del publico, en su
disparatada «desorientacién», en su delirante
insania. En fin, en toda una suma de aspectos
que apuntan en la direccién indicada.
MUERTE Y RESURRECCION DE PiTxou, EL
CICLO VITAL DEL INSECTO. SU «MUERTE» EN
EL INVIERNO Y SU «RESURRECCION»
PRIMAVERAL. Por mds que sufra todo tipo de
rechazos, golpes, zarandeos, gritos, o bien sea
expulsado, vapuleado, maltratado o

magullado, Pitxou vuelve siempre a la
chirigota con su sofocante sentido de la pelea.
No solamente no hay modo de quitdrselo de
encima, sino que una vez «muerto»,
«resucitar. La «resurreccién» de Pitxou
también tiene su aquél. Es una parodia
sanitaria, en la que un cirujano bufo extrae de
su estémago todo tipo de cosas, lo que hace
de el un insaciable glotén, y el glotén es en
numerosas tradiciones folcldricas, tanto el
vampiro como su arquetipo el mosquito, pero
también, y sin ninguna duda, la voracidad es
el rasgo emblemitico de la langosta.
PiTxou Y EL vINO. UNA PRUEBA MAS DE SU
POSIBLE NATURALEZA INSECTIL. Por otra parte,y
considerando esto como un nuevo rasgo a
acumular, Pitxou aparece como un gran
bebedor de vino, de manera que en un cartel
que le cosen a la espalda de su abrigo es muy
habitual que lleve un pareado con alguna
frase alusiva a esta cuestién: «IV7 niz Pitxou eta
anitx maitatzen ardu»: «yo soy Pitxou y me
gusta mucho el vino». Y sin que este modelo
de mensaje se deba considerar definitivo, pues
de hecho también aparecen otros lemas,
tampoco hay porque
subestimarlo. El
borracho tiene en
espafiol un sentido
metaférico, oculto en
el mosquito, la
langosta y el «<moro».
De manera que si en el
Diccionario de uso del
espafiol de Marfa
Moliner bajo la
acepcién ‘mosquito’
encontramos que se
llama asf a ‘la larva del
saltamontes’, casi a
renglén seguido
leemos que también ‘se
aplica al hombre que
frecuenta demasiado la
taberna’; en tanto que
en el Diccionario
Espasa el sentido de la
%
expresién ‘moros
vienen, moros van’, se
toma en uso referida a
‘aquel a quien le falta
0CO para estar
enteramente borracho’. A ello se debe sumar lo
que Corominas presenta en su Diccionario
Critico Etimolégico bajo la voz ‘Mojén’ en su
primera acepcion, ‘catavinos’, derivada del
occitano moisson, ‘mosquito’, ‘borrachin’. Por
lo demds, en lenguaje popular se dice del
borracho ‘que ha cogido una buena «<mosca»’.
En lo concerniente a la langosta y el vino,
viejos conjuros todavia practicados en la
Didcesis de Huesca a comienzos del siglo
XVII, y de los que el moderno trabajo de
campo etnogrifico ha recogido algunas
muestras, contemplaban que grillos y langostas
saltaran sobre vasos llenos de vino, ahogdndose
como medida contra la plaga. Aunque no
sabemos si continuard la costumbre, hasta hace
bien poco los nifios daban a los grillos pan
mojado en vino para que cantases. No
obstante lo dicho, y ya para cerrar esta breve
nota, recordar para no olvidar que el mosquito
es también por derecho propio el vector que
transmite la malaria.
PiTxou Y ZAMALZAIN, SIMBOLOS DE LA
CALAMIDAD.
En este orden de ideas, Pitxou es la misma
calamidad que la representada por el caballito
Zamalzain bien que vista desde otro dngulo.
De manera que si en el bando de los rojos
Zamalzain es un personaje brillante por la
calidad de su indumentaria y la fuerza y
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La muerte y resurreccidn de personajes carnavalescos y bailarines de danzas de espadas estd muy extendida por los distintos folclores
europeos. O Sobre estas lineas parodia de «muerte» y «resurreccion» de un personaje del Carnaval griego de Nikissiani, en la
region de Pangeon, Kavala que van armados con el mismo tipo de espadas de madera que los boﬁaume suletinos (Fot. R.
Parissis). @ Debajo, a la izquierda, «muerte» y «resurreccidn» de Pitxou en la Maskarada suletina. ® A la derecha, parte de la
parodia con el «médico» vestido con bata blanca.
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belleza de sus pasos de danza, situado en el
otro extremo, y por tanto irreconocible en su
proximidad, Pitxou es otra cara de la misma
moneda al encarnar la zafiedad del insecto, que
el socarrén y fatalista humor campesino hace
«resucitar». El papel dramdtico asignado a
Pitxou (con la parodia de su muerte y
resurreccion) indicarfa que no hay manera de
acabar con su ciclo vital, y que la violencia
externa que ¢l representa se reproduce de
manera constante ya que es eterna.

De manera que en el Carnaval suletino el
cromatismo de ambos bandos no serfa un
rasgo diferencial destinado a enfatizar una
oposicién, sino el exponente de una
doble formulacién cadtica: la de la
plaga de langosta mds la epidemia de
ma%aria, con el nefasto resultado de
llevar a la bancarrota social.

En cierta manera (y aun a pesar de las
enormes diferencias morfoldgicas que
se dan entre todas ellas), las parodias
carnavalescas suletinas pueden
compararse en algunos aspectos con las
danzas morris inglesas o las de los
calusari de Rumania, donde tienen
personajes semejantes a Pitxou: el fool
o ‘loco’ en Inglaterra y el mutul o
‘mudo’ en Rumania. Pero quizd en
mayor medida con algunas danzas
riojanas, como las de la comarca
burgalesa de Belorado. En estas
tltimas, ademds de «Cachibirrio» (un
loco de traje arlequinado armado con
un espantamoscas semejante a una cola
de caballo) hay un grupo de bailarines
que, en su repertorio, ponen en escena
diferentes oficios. Entre ellos, uno
muy importante y no menos
sorprendente por la personalidad del
destinatario, ya que los bailarines
realizan el «trabajo» de poner
herraduras a su arlequin.

;Quiere esto decir que «Cachibirrio» y
Zamalzain, aun a pesar de sus radicales
diferencias de forma, son el mismo
personaje? Nuestra respuesta es que si,
en la medida en que ambos
personifican y resumen en la locura, el
lado mds brutal y salvaje de la
Naturaleza. Todos estos personajes ;
proyectan a la sociedad el poder del iy
desorden mediante la inversién del

orden dominante que, en el momento 4lgido
de la representacién ceremonial, no estd
presente, ha desaparecido. Y en la medida en
que se pueden identificar con el pharmakds que
los griegos destinaban a sacrificar en caso de
plaga, ellos son, por su valor de intercambio la
misma plaga.

« MORIR» Y «RESUCITAR»: EL
INSECTO O LO INDESTRUCTIBLE

Pero si la parodia del herrado hace que
«Cachibirrio» y el caballito Zamalzain se
hallen préximos; un hilo muy sutil une al
primero con su homdnimo italiano Arlecchino
y, a través de este, con el Pitxou suletino. Y
esto no solamente por medio del vino, sino
mediante el remedo de «<muerte» y
«resurreccién» que escenifican para el bufén
transalpino el grupo de bailarines de espadas del
que forma parte.

Mds alld de los supuestos que la antropologia
de los tltimos cien afios ha aplicado como
recurso para explicar estas parodias folcldricas,
a saber, que la muerte y resurreccién de estos
extrafios personajes era resto o parte de
antiguos cultos de fertilidad, desde aqui se
propone que (en concordancia con el sentido
que extraemos del doble contenido de disfraz
e insecto que en euskara tiene la voz zomorro/
mozorro), se piense que lo que "muere” y
"resucita” acaso no es otra cosa que el propio
insecto. De modo que un humor fatalista y
socarrdn estarfa en la base de tanto «asesinato»
ritual, de tanta «<muerte» como el folclore de

las danzas ceremoniales ha conservado. Aunque
en Europa occidental no hay pruebas
documentales para creencias similares, en la
tradicién china se habla de la cigarra como de
un simbolo de renovacién y vida. Pero en fin,
volviendo al asunto de la muerte y
resurreccién del bufén italiano, hallamos en
una de las escenas de los bailes de espadas que
Bianca Maria Galanti recogié en la aldea
italiana de Fenestrelle (en el Piamonte) y
publicé en su libro La danza della spada in
Italia, un pequefio didlogo entre Arlecchino y
Brighella que ayuda a descubrir lo que puede
haber tras una superficial bufonerfa. Aunque
para Galanti lo que se dice en la pequefia
conversacién no pasa de ser una ocurrencia o
humorada propia de la farsa, para nosotros su
sentido estd mds alld de la literalidad. En su
charla con Brighella pregunta Arlecchino:

- Quando sardo morto della mia pelle che
cosa en farete? (;Cudndo yo muera que
haréis con mi piel?)

a lo que responde Brighella:

- En faremo una pelle da vino. (Haremos
un odre para vino.)

replicando Arlecchino:

- Allora moriro contento perché il vino molto
mi piace. (Ahora muero contento porque
el vino me gusta mucho.) %!

Con esta anotacién no queremos decir que
este didlogo es un didlogo estandarizado o
candnico para las danzas de espadas de esa
parte de Italia, pero también es cierto
que si Bianca Maria Galanti lo trajo
en su libro es porque lo consideré
suficientemente representativo, por
mds que no percibiera la
intencionalidad que se escondfa tras la
metdfora que nosotros creemos
adivinar.

COMPORTAMIENTOS
INDIVIDUALES Y SOCIALES
DE LOS INSECTOS.

Su PROYECCION EN LAS
ESTRUCTURAS
COREOGRAFICAS
DESTINADAS A LA FUNCION
CONJURATORIA

Hecha esta aproximacidn, solo queda
ver que, como en el caso del carnaval
suletino, las danzas europeas con palos
o espadas a cuyo frente van figurantes
motejados de locos o arlequinos
también establecen una relacién de
complementariedad entre los
bailarines y su loco» particular. En
todos estos casos, la diferencia de
comportamiento entre el loco y los
bailarines estarfa reproduciendo la base
social de dos comportamientos
insectiles que es preciso anotar: el
individual del mosquito, en la figura
del loco; y la colectiva de la langosta
(fuertemente jerarquizada y de
disciplina militar) en la estructura
piramidal del grupo de baile.

Y, si como repetidamente se ha
planteado, hay una cierta proximidad
entre todos estos tipos europeos de
danza (asi sean ingleses, ibéricos,
rumanos, bulgaros, griegos, etc.) es légico
esperar que en mayor o menor medida
respondan a lo que, como hipdtesis, desde
aqui se viene proponiendo. Los rasgos mds
generales de esa complementariedad se pueden
ver en el cuadro inferior.

Para terminar, decir que este cuadro reune en
su complementariedad el sentido conjuratorio
del mal que se puede hallar muchas danzas
ceremoniales europeas, sobre todo bailadas con
palos, en las que al frente de las mismas, como
es el caso de las del pueblo navarro de
Otxagabia, se encuentra un «Bobo» o arlequin.
Cierto es que, en muchos de estos casos, estos
personajes han perdido gran parte del nervio
que da sentido a su figura, pero en cualquier
caso su indumentaria sigue diciéndonos, de
manera incuestionable, quiénes son.

Caracteres del «oco» y de los bailarines

Loco

Bailarines

* Personalidad individual no jerarquizada.

* Comportamiento desordenado.

* Incapaz de «aprender».

* Traje arlequinado, «contradictorio», «desordenado».

* Grupo jerdrquicamente constituido.

* Comportamiento ordenado, «militar».

* Demuestran «conocimiento».

* Traje ritual, uniforme para todos, «ordenado».
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O Ln la pdgina anterior, vemos a Arlecchino rodeado con las espadas de los bailarines de Fenestrelle. @ Degollada practicada en
la danza j; espadas de la localidad cordobesa de Ovejo. ® Mudanza de la ezpata-dantza de Markina. ® Paiolo-dantza de la
localidad navarra de Otxagabia. Dado lo atipico de esta danza en relacion con el Bobo, es posible que este baile de pasiuelos sea
un resto de la «degollada» o «ahorcamiento» al que era sometido el Bobo en estadios anteriores de la tradicion (tradicidn que en

las danzas de La Rioja se conoce como danza del «ahorcado»).
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En la Maskarada suletina existe una tradicion de oficios (como en el folclore de Alava, La Rioja y comarca de
Belorado). Sobre estas lineas, los kherestu o castradores (se encargan de castrar al caballito o Zamalzain); debajo
los txorrotx o afiladores en su tarea de afilar la espada de Jauna.

-
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De CARNAVAL A SAN

UAN

.Sintesig e

significaciones

Representacion de la Diosa Abeja cretense
bajo la forma de larva (Marija Gimbutas).

LAS F ”.:.STA.S SOLST[C[ALES y LOS | N SECTOS. Lanoche vispera de san Juan las hogueras rednen

a toda la poblacién que contempla las [lamas y el humo acompanindose de cantos y masica. | adantza-sokay otras danzas en cadena
como pasacalles o biribilketas suelen ser habituales dentro de estas celebraciones. Lo que el Carnaval plantea de cara
al mundo natural, la ocultacién de los insectos bajo la forma de larva es aqui una cruda realidad.
Los insectos son una amenaza que el humo de las hogueras trata de conjurar.

Como ya se ha dicho, en el tiempo de
Carnaval y mediante la mdscara se produce una
«insectizacién» general de la sociedad. Toda
sociedad disfrazada renueva, alegdéricamente se
entiende, la vida del insecto. La interpretacién
que desde estas pdginas se ha venido dando
como explicacién de esa situacién sigue un
hilo deductivo légico, con conclusiones que
permiten llegar a una nueva visién del
Carnaval. En la misma se ha puesto de
manifiesto que con el recurso del dramay la
pantomima, las distintas tradiciones populares
han conservado el resto de escenificaciones
(muy sencillas en unos casos, enormemente
complicadas en otros) que en tiempo pasado
hablan del miedo a plagas y enfermedades
debidas a los insectos.

El Carnaval nos introduce en el tiempo de la
poda, momento en que los disfrazados
sustituyendo a los «insectos», se presentan a las
puertas de las casas para realizar su cuestacién y
reclamar su aguinaldo. ;Qué significa este
aguinaldo? Que superando el estado larvario
que de manera real estdn viviendo en ese
momento, los «insectos» vienen a nosotros
para reclamar su gabela (un diezmo o tributo
que por derecho «natural» les corresponde).
Con la ayuda de un augurio que en el tiempo
sea socialmente favorable, el pago en dinero o
especie busca calmar el temor y la inquietud
ante lo que deparard el devenir. El
planteamiento (de una bellisima sutileza
conjuratoria) viene a proponer que (dado que
en Carnaval las mdscaras sustitutorias de los
insectos ya han cobrado su diezmo o
aguinaldo) cuando llegue el calor del verano y
los «ejércitos» insectiles encuentren sus
momentos de mdxima actividad, no podrén
venir a reclamar por segunda vez aquello que
anteriormente cobraron. En los pardgrafos que
vienen a continuacién, y bajo el genérico
solsticio o solsticial se recoge todo aquello que
corresponde, no solo a la fiesta que le es
propia, la de san Juan Bautista, sino también la
de Corpus Christi y, por su cardcter fundante,
aquellas que honran al santo patrén de cada

localidad.
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B LOs INSECTOS Y sU IMAGEN
AMBIVALENTE: DE FECUNDIDAD
Y MUERTE

A estas alturas ya se puede resumir la
equidistante e inversa realidad que se da entre
ambas fiestas solsticiales diciendo que, durante
el Carnaval, la naturaleza insectil (por
encontrarse larvada) no existe a los ojos de los
humanos, estd «muerta»; en tanto que, por
contra, al llegar los primeros calores
primaverales, e igual que si fuera un milagro,
se produce una asombrosa «resurreccién», que
nunca ha pasado desapercibida para las finas
antenas que orientan la cultura popular. Por
mds que, y ante una transformacién tan
radical, resulta extrafio que los estudios
antropoldgicos no se hayan fijado en la
prodigiosa metamorfosis que los insectos
llevan a cabo cada primavera, dada la
incidencia que la misma tiene en la vida toda
de la comunidad. No hay en la Naturaleza
nada comparable a la potencia fecundante de
un insecto, de un mosquito o una langosta,
capaces de reproducirse en familias de millones
de individuos, desde donde impunemente
pueden amenazarnos con hambre y
enfermedad.

Es un lugar comun en la entomologia que, si
las moscas no tuvieran poderosos depredadores
que equilibran su desarrollo, la descendencia
anual de una sola pareja de moscas cubriria la
totalidad de la Tierra con una capa de varios
centimetros. Con el apoyo que da esa
incomparable abundancia, mds la posibilidad
que ofrece para integrarla como un factor de
temor y riesgo, es posible que diferentes
metdforas del mosquito se hallen instaladas en
el centro de algunas parodias sacrificiales con
espadas, y otras pantomimas del folclore
europeo. Por insélito que parezca, es
presumible que en calidad de epitome del
pantano, pueda ser este insecto (y no la
dualidad Invierno/Verano) la personalidad que
se oculta tras esa divinidad pagana cuya
«muerte» y «resurreccién» tanto ha interesado a
la Antropologfa y el Folclore.

En los ritos folcléricos europeos de Carnaval y
San Juan, la langosta y el mosquito son
llamados imprecatoriamente para ser
conjurados por las comparsas de enmascarados
y figuraciones equinas que, simbdlicamente,
personifican a los insectos en general, y a las
plagas de langosta y nubes de tdbanos y
mosquitos en particular. En el solsticio de
verano, alrededor de la fiesta de San Juan
Bautista, la nueva realidad que plantean las
nubes de mosquitos, moscas y tdbanos, exige
que su dispersién ritual se lleve a cabo
mediante fuego y humo. Este es el sentido que
desde estas pdginas damos a las fumarolas y
hogueras solsticiales, el de tener una nitida
funcién antiparasitaria, claramente alejada de
planteamientos romdnticos y especulativos
como los que han explicado que estos fuegos
rituales eran acciones llevadas a cabo por los
antiguos como una ayuda al Sol para que este,
en su marcha anual, pudiera atravesar el
umbral de la puerta solsticial en su momento
mds conflictivo.

m Humo Y FUEGO
CONTRA LOS INSECTOS

Desde que las sociedades humanas
descubrieran el fuego, no han dejado de
experimentar y aprovechar su valor
profildctico. Pero la exuberancia reproductora
de los insectos es tan violenta, que incluso el
citado conocimiento y su calidad protectora
no han sido defensa suficiente ante la guerra
sin cuartel que aquellos plantean. Su
abundancia ha obligado a construir ciudades
palafiticas (edificadas apoydndolas en estacas de
considerable altura, hasta cinco metros en
algunos casos, en el borde de acuiferos fluviales
o marinos) buscando en ese tipo de hdbitats la
proteccién adecuada para resistir sus plagas.
Con todo (y dada la durisima insistencia con la
que los mosquitos hembra buscan en la sangre
de los humanos su comida) el
«distanciamiento» no ha sido suficiente. Por
esa razén, el humo ha tenido que ser utilizado
siempre como defensa dltima contra sus
picaduras. La prictica de quemar lefia verde o
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Aungque los documentos son escasos, el conocimiento de las transformaciones sufridas por los insectos en su evolucion ciclica ha debido
Jormar parte de la cultura de nuestros antepasados, que los han observado para analizar y comprender su comportamiento. Sobre estas
lineas tres documentos anotados por Marija Gimbutas. @ a) Presunta Diosa Abeja, esquematizada, en un tiesto Holasovice (antigna
Checoslovaquia), b) otra presunta Diosa Abeja, relieve de cerdmica de Trusesti. Cucuteni cldsico. Segunda mitad del V milenio a. de
C. ¢) Joya micénica con démones disfrazados de abejas que sujetan unas jarras. @ a) Crisdlida de oro de una tumba de Micenas,
1500 a. de C. b) Impresidn sigilar de Zakro con la representacion de una figura con alas oceladas de mariposa (Marija Gimbutas).
® Una reina de termitas enormemente dilatada antes de poner los huevos. @ Un cambio casi milagroso se produce en algunos
insectos, como las mariposas. a) y b) A la izquierda una crisilida transformada en mariposa, derecha. ¢) Una gran demoiselle roja
abandona su exoesquelero ninfal (The Natural History Museum).
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La enorme expansion que ha conocido la fiesta de san Juan, aireada por los modernos medios de comunicacion, ha hecho de la misma el eje de muchas
celebraciones y prdcticas sociales. En una u otra manera, las danzas han sido parte de esa noche de fiesta. En algunos casos, como en Donostia, la tradicién
prescribe plantar un fresno o lizar en el centro de la Plaza de la Constitucion. El drbol es bendecido por el cabildo de la Parroquia de san Vicente (vecina a la
plaza). Posteriormente se da fuego a su base (una quema simbélica), bailindose ademds un Dantza-soka.

materiales capaces de desprender mucho humo
y mal olor para disuadirlos en su acoso, forma
parte de la herencia cultural paleolitica.

Casi dos mil quinientos afios antes de que estas
cuestiones interesaran a un etnégrafo como
Frankowski, las mismas ya habfan sido
sometidas a examen por parte de Aristételes.
En su Historia de los Animales (534 b) escribe
éste una serie de observaciones relativas a la
percepcidn sensitiva de los insectos, y al hacerlo
sobre los olores indica que, si un cuerno de
ciervo humea, huyen la inmensa mayorfa de los
citados insectos.

De modo que ese «olor a cuerno quemado»
que marca la cercanfa del «<moro» o el Diablo,
es el que se buscarfa obtener con las précticas
lustrales halladas tanto en la gacetilla histérica
como en la encuesta etnolégica.

B INSECTOS Y «MOROS»
EN LA NOCHE DE SAN JuAN

En la noche de San Juan, el fuego de esos
sahumerios antiparasitarios, a cuyo contacto los
mosquitos, moscas, tdbanos y libélulas se
desintegran por millares (ofreciendo a la vista
todas esas chispas que en el imaginario no
serfan sino el vuelo de sus diminutos cuerpos
convertidos en brasas incandescentes), es la base
creativa de un conocimiento que une el
mosquito a la chispa mediante las «<armas de
chispa» o «mosquetes». Por tanto, es posible
ver que esa metdfora (que por el mecanismo
del fusil terminard formando la voz
«mosquete») no es fruto de un encuentro
casual, sino el resultado de una viejisima
experiencia en la que el fuego y el mosquito
han sido parte de una misma vivencia
cognitiva.

Desde que fuera descubierto, fuego y humo
han sido el dnico recurso para mitigar o aliviar
ese problema. La intensidad con que fue vivido
el agobio producido por los mosquitos permite
deducir que en algtin momento del proceso, las
chispas producidas por el fuego debieron ser
asociadas al tueste de tan voraces enemigos.
Una vez dicho esto, solo queda afiadir que toda
esta digresién puede aplicarse a la comprensién
de algunas costumbres del solsticio veraniego
en las que la presencia del fuego y el humo en
la noche de San Juan, explicada siempre
mediante unas cuantas generalidades, busca
destruir ritualmente las masas de mosquitos y
otros insectos que en ese momento del afio
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pueden llegar a ser un constante sofoco. Los
rituales nocturnos de humo y fuego los
queman y dispersan, al igual que los diurnos de
moros y cristianos buscan, en la parodia de un
combate, su destruccién. En uno y otro caso se
quebranta su cohesién social, y los insectos
pasan a ser comida fécil para todo tipo de
pdjaros que de ellos se alimentan.

UNA METAFORA VIVIDA
como HISTORIA.
LA ESCARAMUZA DE ANTEQUERA

Como si se tratara de un conjuro contra las
nubes de insectos, una aplicacién del humo
como estrategia militar se halla descrita en el
episodio histérico conocido como la
escaramuza de Antequera. A pesar de que nos
encontramos ante una circunstancia
histéricamente probada, no podemos dejar de
plantear lo que en la misma puede haber de
metdfora o alegorfa en el modo de entender la
naturaleza calamitosa de los moros. Se trata de
un tardio documento del siglo XV
perteneciente al género de «romances
fronterizos», en el que se relata la accién
armada que los cristianos de esa ciudad
andaluza llevaron a cabo contra una partida de
moros que pasaba por su vega, con botin de
animales y prisioneros cristianos. Los
incidentes dieron vida a un romance fronterizo,
que fue estudiado por Menéndez Pidal. %

La batalla que dio vida al romance tuvo lugar
el 1 de mayo de 1424. Los acontecimientos
fueron mds o menos los siguientes. El rey de
Granada, deseando quebrantar la fuerza de
Antequera, envié un escuadrén mandado por
Ali Bero o Bexo el cual fue destrozado por el
alcaide antequerano Rodrigo de Narvdez. A la
vista de lo sucedido el rey moro de Granada
decidié dar el cargo de capitdn a Ben Zulema,
moro muy valeroso al que ordené correr la
frontera cristiana. Este atacé Estepa, Osunay
Ecija, donde ademds de animales, vacas y
yeguas, capturé un gran numero de prisioneros,
tanto hombres, como mujeres y nifios.
Cuando volvia hacia Granada, el alcaide de
Estepa comunicé a Narvdez del inminente paso
de la columna. Ante esa contingencia, el moro
Ben Zulema habia dispuesto que el paso por la
vega de Antequera se hiciese mediante una
formacién especial que diese pesar al alcaide
antequerano. Para ello dispuso que encabezara
la marcha el ganado capturado, seguido de los
prisioneros, guardados todos por el escuadrén

de moros. Al divisar las murallas de la ciudad
los cautivos comenzaron a dar grandes gritos
pidiendo ayuda. Rodrigo de Narvdez
apercibido por sus espias y por un cautivo
cristiano que habfa huido, acordé con sus
gentes una estratagema. En la parte angosta de
un cafién que forma la llamada Pefa de los
Enamorados

mandé que ciertos soldados hiziesen allf
grandes lumbres y en ellas echassen cuernos,
ufias de ganado, sebo, suelas de cuero y otras
cosas que diesen mal olor. Fue Dios serbido
que todo se ordend bien para la redencién de
aquellos captivos, que con tantas ldgrimas
pedian fabor y socorro, porque corriendo ayre
favorable llevé aquel humo al ganado que
venia caminando por la vega, el cual con el mal
olor se comengo a desbaratar, rompiendo por
todas partes con gran furia, sin dexarse
gobernar ni guiar de los moros que lo trafan,
antes con la furia que bolvieron hazia tras
desordenaron a los moros sin poderlo resistir. %
A peticién de Rodrigo de Narvdez vinieron en
ayuda de los antequeranos los apdstoles San
Felipe y Santiago patrones del dfa uno de
mayo en el que tuvo lugar la algara. El
Ayuntamiento de Antequera sigue celebrando
con religiosidad, el primero de mayo de cada
afo, la conmemoracién de la victoria llamada
«de la Torre de la Matanza», pero que el vulgo
denomina «batalla de los cuernos», aludiendo a
la hoguera que el alcaide hizo encender en la
«Pefia de los Enamorados».

®m LA HOGUERA DE ZALDIBIA Y
LA METAFORA DEL
«MORO-MOSQUITO>

El humo provocado por lefia verde al
anochecer de la vispera de San Juan Bautista
busca luchar contra la realidad del momento,
representada por unos insectos que el
imaginario popular (perdido en la orientacién
de lo que es su realidad efectiva) los ha venido
confundiendo con inconcretos numenes
nocturnos.

Bajo la idea general de quemar el mal,
eufemismos tales como brujas, vampiros o
espiritus de la noche, han sido los destinatarios
de las hogueras prendidas en la noche de San
Juan. Las colecciones etnogréficas europeas han
aportado numerosos datos relativos a la
manera en que cada pueblo practica estas
celebraciones. Son tan harto conocidos que no
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La noche de San Juan es especialmente conjuraroria contra brujas, demonios y enfermedades de la piel. Las invocaciones contra la sarna han sido, y son, muy
tradicionales a la hora de saltar sobre estos fuegos solsticiales. La cara tiznada, como la de este personaje del Carnaval de Goizueta, es un simbolo de enfermedad
contagiosa. Todo lo que toca o mancha se debe de entender como una accion que busca simbolizar el contagio.

merece la pena detenerse en excesivas
particularizaciones. Pero hay algunos
ejemplos, que la etnografia ha
conservado en su propio formol, y que
tienen la inestimable virtud de proyectar
luz sobre la totalidad del problema.
Uno de esos raros ejemplos lo
encontramos en la provincia de
Gipuzkoa.

El fuego del municipio guipuzcoano de
Zaldibia es una de las metdforas vivas
mds interesantes que hemos hallado
alrededor del «<moro mosquito». En su
arcafsmo, las hogueras solsticiales de
Zaldibia se llaman alamartsoa, y en el
vocablo se puede distinguir el nombre
del mitico Alamar, héroe del romance
«Fernando y Alamar» que como motivo
dramdtico se sigue manteniendo en las
fiestas mejicanas de moros y cristianos.
Alamar, que viene a significar «el Rojo»
o Al-Ahmar, es nombre épico de la
dinastia nazari de Granada. En Zaldibia,
el nombre de alamartso (es decir
«Alamarcito» o «el rojito») nombre del
«moro-mosquito» purgado en la noche
de San Juan, ha pasado a la propia
hoguera o sahumerio por su efecto
catdrtico al quebrar su conformacién
social mds peligrosa y agobiante: la
nube. Las llamas, pero sobre todo las
densas humaredas que produce esa
quema de cueros y gomas, o achicharran
a estos insectos visualizados
metaféricamente como chispas, o los
dispersan. La hoguera de Zaldibia forma
parte de la misma esencia cognitiva que
la escaramuza de Antequera. Ambas

realidades se asientan en una visién
pestilente del moro como insecto que,
como ya se ha visto, mantiene un
corpus metaférico dentro del
Carnaval.

HotlLin v
ENFERMEDADES DE LA PIEL

Al eliminar insectos y pardsitos, la
bondad curativa del humo se extiende
a la piel de los humanos, de ahif que
en el salto a través de las humeantes
hogueras de San Juan las invocaciones
contra la sarna hayan sido muy
corrientes. Pero las enfermedades de la
piel son endémicas, apareciendo en el
espacio y en el tiempo en las mds
diversas culturas (desde la peninsula de
Corea hasta los imperios del Creciente
Fértil o la Europa medieval). En el
Libro del Exodo, y en medio de las
plagas que Yahveh lanza sobre Egipto,
llama la atencién que el castigo de
tlceras y laceraciones lo inflija Moisés
lanzando hacia el cielo dos pufiados de
hollin con los que producird
erupciones y pustulas.

La metdfora que hay bajo el polvo de
hollin, con los males y laceraciones
que causa, nos puede llevar hasta el
mosquito. Ya que en contextos
miticos ajenos a en los que el hollin, o
la ceniza, son el nicho de donde nace
este pequefio y peligroso insecto. En el
caso biblico, la fecha en la que los
historiadores sittian los
acontecimientos que relata el Libro del
Exodo corresponde a la mitad del
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Gran parte de los ritos y creencias propios de la noche de san Juan se pueden entender de una manera correcta si se contemplan secuencialmente. Es después de la
dispersion de los insectos por medio del humo de lefia verde y el olor de cueros viejos y gomas (no antes), cuando la Naturaleza queda sanada. La dispersion de los
insectos mediante esas fumarolas, permite a los cuerpos desnudos recoger en la piel la pureza sanadora del primer rocio. Libres de esa amenaza, la primera hora
del dia permite asimismo a las gentes el acercarse a la orilla del rio para almorzar y celebrar la «sanjuanada». Segiin es tradicidn ese dia el sol sale bailando y
brilla mds que de costumbre. Una danza que se debe entender como metdfora de su potencia. El calor del sol es una grave amemzzﬂdpﬂm toda la fauna insectil
que vive en el juncal, y que tradicionalmente era disuelta al remover las cuadrillas de moros y cristianos toda la flora del ecosistema.

Por otra parte, determinadas hierbas y plantas recogidas en la noche de san Juan son quemadas en caso de tormenta..

La sarna o escabiosis es una enfermedad de la piel causada por el arador
de la sarna, el dcaro Sarcoptes scabiei. El hombre puede sufrir una
infestacion por pardsitos procedentes de animales domésticos. Muy temida
en otras épocas, su peligrosidad sigue alimentando el sentido
antiparasitario de las hogueras de san Juan, en la que frecuente se grita :
jsarna fueral. En el grabado Sarcoptes scabiei causantes de la sarna.
Arriba: hembras; abajo a la izda., macho adulto; abajo centro: larva;
abajo dcha.: huevo (Inform. de E Ferndndez-Rubio).
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reinado de Ramsés II, hacia 1250 a. de C., en
el umbral de la Edad del Hierro. El castigo en
boca de Yahveh es de esta manera (£x. 9 8-10):
Tomad dos pufiados de hollin de horno, y que
Moisés lo lance hacia el cielo en presencia de
Faradn; se convertird en polvo fino sobre todo
el territorio de Egipto, y formar4 erupciones
pustulosas en hombres y ganados, por toda la
tierra de Egipto.

A la vista del valor simbélico con que es
presentado en el Libro del Exodo, se puede
aventurar la hipétesis de que es ese mismo
sentido el que justifica la presencia del hollin
en carnavales, fiestas de «locos» y brujerfa.

La relacidn que se puede establecer entre la
mdscara y el hollin como sustancia
contaminante, abre la posibilidad de explicar la
caterva de personajes
carnavalescos que con sus caras
ennegrecidas (alegorfa de la
suciedad enferma y contagiosa)
buscan por medio del contacto
(en el ensuciamiento de otras
caras) contagiar la enfermedad
que simbdlicamente llevan
encima.

LA CARA TIZNADA,
SIMBOLO DE
CONTAMINACION

El poder altamente contaminante
del hollin es el atributo de las
bandas de deshollinadores que
con las caras ennegrecidas
aparecen en distintos momentos
del afio, asf sea el carbonero
Olentzaro o determinados
figurantes del Carnaval. Como se
ha dicho, el intercambio que
establecen con las gentes que
contemplan su paso, es el
alegérico de la suciedad enferma
y contagiosa que es figurada
mediante sus caras ennegrecidas.
Su encarnizada persecucién de
muchachas y nifios no es sino
una picara distraccién para con la
realidad simbdlica que hay tras su
aparicién.

En los deshollinadores
carnavalescos nos topamos con
grupos de figurantes a los que sus
caras negras otorgan el nada
deseable status de ser una
comunidad «infectada»,
«enferma», como los kaskarot de
la tradicién carnavalesca
laburdina. Su relacién con los
brezales y ciénagas es doblemente
interesante. Por un lado su
actividad profesional les obliga a
trabajar con el brezo para fabricar
escobas con las que limpiar
chimeneas, por otra, es
precisamente desde esos lugares
inhéspitos desde donde estas
mdscaras inician su simbdélica
marcha hacia el interior de la ciudad con la
intencién de tomarla por contagio. Aqui, el
arma «biolégica» es la propia cara tiznada de
negro que, c?e manera visiEle, los distingue
como enfermos, como «contagiados» de una
imprecisa enfermedad, la cual, por su propia
naturaleza contaminante se traduce
simbélicamente como «epidémicar.

En su extensién hacia la brujerfa y précticas
hechiceriles, el hollin ha estado presente a
través de la ceniza del hogar y la chimenea, en
tanto que la cabalgadura tradicional de la bruja
ha sido la escoba de brezo con la que los
deshollinadores limpian las chimeneas.

LA CENIZA
COMO BIOTOPO DEL DIABLO

NARRACIONES MITICAS DE CENIZAS E INSECTOS.
Por otra parte, la ceniza es un fértil biotopo
del que nacen tdbanos, moscas y mosquitos.
En el mundo romano, el naturalista Claudio
Eliano anota un oscuro comentario acerca de la
mosca y la ceniza, al que parece faltarle la base
mitica. A propdsito de la mosca dice Eliano:

"[si] cae al agua, pese a ser la mds atrevida
de los animales, con todo y con eso, ni sale
pitando ni se pone a nadar, por eso se aboga.
Pero si extraes del agua su caddver, lo metes
en un montdén de ceniza y lo depositas al
alcance de los rayos del sol, resucitards a la

mosca". *

La quema de pellejos para vino ha tenido una
larga tradicion en todo el Pais Vasco. Actualmente,
con los cambios en el envasado de vinos y aceites,
los odres o pellejos para vino han desaparecido.
Segiin lo que aqui se sostiene, su quema estaria en
funcion de lo que simbélicamente representan. El
gusto de las moscas y mosquitos por lo fermentado,
el vinagre por ejemplo, hace de estas corambres el
biotopo de estos insectos. Su quema, por tanto,
eliminaria el ecosistema mds favorable para su
reproduccidn. Por otra parte, las pieles de estos
envases tienen la significacion de la piel enferma,
de la piel llena de iagas. En la imagen quema de
pellejos en la localidad vallisoletana de Mayorga
de Campos (Fot. Fiestas de Esparia).

Esa carencia mitica que echamos en falta, se
encuentra en la mitologfa de los ainu de
Hokkaido y Sakhalin donde se cuenta c6mo
los mosquitos nacieron de la ceniza del Diablo.
De ah{ que el inagotable poder de renovacién
de estos dipteros se atribuya a su origen
satdnico. En la isla de Hokkaido, distrito de
Kushiro, se cuenta que,

"antiguamente el héroe ainu Otasut-un-
kuru maté al dios-mago que sembraba el
mal en el mundo, el cmj es el Diablo, y
durante seis dias y seis noches lo quemé
prendiéndole fuego con ramas secas. Al fin
de ese tiempo solo quedaron las cenizas. La
gente, embriagada y sosegada, se quedd
dormida. Entonces, en la noche, el viento
levantd la ceniza, de la cual salieron
volando en primer lugar los
tdbanos, en segundo los mosquitos,
en tercero los jejenes y en cuarto
lugar los mosquitos, que se
metieron en 70: vestidos de la
gente. Todos ellos todavia siguen
teniendo caracteristicas diabdlicas y
chupan la sangre humana". »
De esta misma naturaleza
diabélica participan los piojos, al
ser, como los mosquitos, hijos
del dios del trueno y la tormenta.
Existe un motivo similar entre
los nookta de la costa americana
del Pacifico, donde el Maligno
toma la forma de un nifio que
después de ser convertido en
ceniza da vida a los mosquitos. El
relato dice asf,

"muchos eran los muertos en el
pueblo de los nookta. En cada
muerto habia un agujero por
donde le habian robado la sangre.
El asesino, un nifio que mataba
desde antes de aprender a
caminar, recibid su sentencia
riendo a carcajadas. Lo
atravesaron las lanzas y él riendo,
se las desprendid del cuerpo como
espinas. El propio nifio (sin duda
el Diablo) enserid a sus verdugos
como tenian que matarle. Les
indicd que armaran una gran
Jfogata y que lo arrojaran dentro.
Sus cenizas se esparcieron por los
aires, ansiosas de dafio, y asi se
echaron a volar los primeros
mosquitos". *°

Leyendas (o cuando menos
creencias) paralelas a las
comentadas también han existido
en Europa occidental. En el Pafs
Vasco los remolinos de viento
que levantan polvo u hojas se
dice que son obra de zxarran o el
Diablo, or dabil txarran dicen los
aldeanos de Bizkaia cuando el
viento se arremolina.

LA PEZ YV EL VINAGRE
COMO BIOTOPO DEL MOSQUITO

LA PEZ Y SU IMAGEN FECAL. Ademds de la
ceniza, la avinagrada pez de botas y pellejos de
vino es otra variante de materia cadtica cuya
utilizacién se ha dado siempre alrededor del
Carnaval y otras fiestas que marcan el cambio
solsticial. Si la primera es un residuo o
«excremento» dejado por el fuego después de
quemar al Diablo, que por su origen, textura
desestructurada, sequedad y volatilidad se
comporta como un elemento contagiosamente
molesto, la pez se presenta con una contextura
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absolutamente opuesta. Himeda, pegajosa y
compacta, la pez es por su color oscuro y la
acidez que le da el contacto con el vino, una
substancia muy parecida a materia orgdnica de
origen fecal.

La pez es un biotopo insectil, tal y como se
deduce de algunas observaciones aristotélicas
centradas en los mosquitos y su
comportamiento. Lo cual tampoco debe
extrafiarnos dada la fuerte relacién que entre el
vino y los mosquitos y moscas establecen las
encuestas etnograficas. Leemos en Aristételes
la observacién de que los mosquitos no se
posan encima de nada dulce, al contrario de la
abeja, sino sobre cosas 4cidas.

Este gusto por lo 4cido o fermentado estarfa en
la base de una creencia general segiin la cual los
mosquitos nacen de larvas que surgen del poso
del vinagre. La desemejanza entre ambos

— Danza Vasca

materiales en funcién de sus respectivas
texturas, explica el papel que cada una de ellas
juega en el ritual. La ceniza (junto con el
hollin, la harina y el salvado) es una materia
que por la razones que se han dado, tiene
poderes contagiosos de naturaleza diabélica.
Por medio de este argumento queda muy bien
explicada y mejor entendida, su manipulacién
durante el Carnaval. M4scaras y comparsas en
cuyos nombres y titulos de presentacién se lee
una vinculacién con enfermedades epidémicas
y plagas, la emplean con profusién. Su
atomizada estructura le da capacidad de vuelo
y efectividad con el resultado de ser tan
molesta como los propios mosquitos.

EL ODRE Y SU QUEMA COMO IMAGEN DE LA PIEL
ENFERMA. Frente a la «agresiva» ceniza, hay un
contraataque ritual destinado a destruir los
nichos ecoldgicos donde se reproducen los

insectos. La observacidn aristotélica explicarfa
la quema de botas, pellejos y corambres
llevadas a cabo en urtezabar o afo viejo,
Carnaval y otras fiestas del calendario
tradicional. Por su negrura, el color de la pez es
también el color del sarraceno, de la ciénaga y
del insecto. Asf en el canto CXIII de la
Chanson de Roland se dice que la vanguardia
sarracena la encabeza Abismo, un sarraceno
«tan negro como la pez derretiday.

La costumbre de quemar botas y pellejos ha
sido conocida en muchos lugares de la
peninsula Ibérica y, dentro de la misma,
también del Pafs Vasco. Asf en las localidades
guipuzcoanas de Anoeta, Deba, Hernialde,
Zegama, Andoain, en las navarras de
Lekunberri y San Martin de Unx, o en las
alavesas de Gaceo, Onraita, Salvatierra,
Alegria, Ulibarri-Ganboa, Argémaniz,




Villodas, 4rita, entre otras, los jévenes
hacfan arder la pez de botas y pellejos con los
que recorrian todo el pueblo.

En estas viejisimas tradiciones, la quema de
pieles ha debido obedecer a que los propios
odres fabricados en cuero de buey u odrinas,
han sido imdgenes figurativas de las
enfermedades de la piel. Asf lo indica el
Diccionario de la Academia Espaiola, donde se
lee que estar hecho una odrina «es estar lleno
de enfermedades y llagas, como el cuero lleno
de botanas». De modo que al humo de estas
quemas rituales (que por s mismo ya es un
excelente disuasor de moscas y mosquitos), se
le debe afiadir la quema del odre que recoge en
su cuero y pez negra el imaginal biotopo de
estos insectos y la idea de la piel llagada como
posible causa de sus voraces ataques y
dentelladas.

DB, Caznaval a San ;:)uan,, sintesis de significaciones

QUEMA DE PEZ Y BREA. En ¢l folclore europeo
hay, ademds de datos sobre quema de cueros,
numerosas noticias relativas al
embadurnamiento de ruedas o escobas con pez
o brea. En el primer caso costumbres
celebradas el dltimo dia del afio, anotan que
grupos de jévenes colocaban en la punta de sus
varas pieles de cuero de vaca sin curtir que en
un momento de la fiesta eran encendidas. En
cuanto a la pez y brea, las encuestas
etnogréficas indican que las escobas, ruedas y
otros artefactos encendidos con esos materiales
tenfan como finalidad purificar el aire o,
mediante el humo, recorrer los contornos y
ramas de 4rboles frutales y productos
horticolas y vegetales en general con el objeto
de eliminar todo tipo de insectos.

Por mds que la brea puede ser asimilada a la
pez, no es quemada por s{ misma como sucede

con el odre, sino que los artefactos
embetunados (ruedas volantes y giratorias) se
emplean ritualmente para quemar los
«espiritus» o «brujos» que vuelan en la noche
de San Juan. Esos «espiritus» o «brujos» no
serfan otra cosa que los mosquitos, tdbanos,
moscas del caballo, etc., a los que la tradicién
folcldrica ha enmascarado con los eufemismos
anotados.

Las tradiciones continuan a pesar de los cambios
que se producen en los modos de vida. Ast, en la
localidad alavesa de Pipadn los antiguos odres
vienen siendo sustituidos por otros materiales como
gomas, cdmaras de automdviles etc.
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MoROS Y CRISTIANOS

José Brotons, alias «tio pajuso», miembro de la
Comparsa de los Turcos de las fiestas de moros y
cristianos de Petrer (Fot. Moros y Cristianos,
Programa de Fiestas, Petrer 96).

FO LCLORE DE MOROS y CR[ST[AN OS. Desde Inglaterra hasta las costas levantinas, y desde

Dalmacia hasta Galicia pasando por Vasconia, el folclore de moros y cristianos, viejo a mas no poder, muestra enormes
desajustes con la presencia histérica del Islam en el flanco meridional de Europa. En Europa hay un moro anterior al Islam, cuya
presencia mitica se halla repartida por el folclore oral de numerosas partes del viejo continente. En [a fotografia los bandos
enfrentados combaten en [a Moreska de [a isla dilmata de Korcula (Fot. Moreska. [ “ancien jeu chevaleresque de Korcula).

B Los morosen el folclore,
Historia y Metdfora

Por las analogfas que permite realizar el
examen de los documentos y noticias que
aportan la Historia y el Folclore, se llega a la
conclusién de que los «moros» no son otra
cosa que una metéfora y su presencia en la
cultura de Europa resulta ser bastante anterior
a la llegada del Islam. Por el contexto en el que
aparecen y el cardcter médgico que les dan los
campesinos, se puede decir que la naturaleza

mitica de esos moros pertenece a la Edad del
Hierro cuando menos. Extendidos por toda
Europa, sus hdbitats mds corrientes son
arroyos, fuentes, charcas, cuevas, y sobre todo
cromlechs y délmenes.

Otro importante rasgo de estos moros miticos
es su destreza de oficio, ya que son mineros y
metaltrgicos, ademds de grandes constructores.
En ese sentido, los moros del folclore
peninsular (incluidas sus caras negras) son
parientes cercanos de los seres liliputienses del

Los moros 0 mairus de nuestro folclore son grandes constructores, mineros, metaliirgicos y maestros de
danza. Esa naturaleza politécnica (mds otros muchos rasgos, como su color oscuro y pequerio tamario) une
a estos moros con las miticas cofradias metalirgicas griegas de los Curetes, Coribantes, Dictilos o
Telquines. Las danzas armadas de los Coribantes, con escmfa:, tienen una tradicidn muy antigua, que se
debe contemplar en el marco de lo que fueron las danzas profildcticas contra las fiebres y epidemias de
malaria (como sucedia con las danzas de escudos de los Salios romanos). En la fotografia una imagen de
estas danzas de escudos, Museo de la Acrdpolis, Atenas (Fot. Boudor-Lamotte).
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folclore germdnico, mineros y metaldrgicos, y
herederos todos de las viejisimas tradiciones
metaltirgicas griegas con sus maestros danzantes
conocidos como Curetes, Coribantes, Dictilos
o Telquines. Lamentablemente, el fondo
mitico de estas cofradfas no ha sido bien
descifrado por los folcloristas que se han
acercado a ellos para hablar de las danzas
armadas. Violet Alford y Lucile Armstrong,
por ejemplo, crefan que realmente eran
cofradfas de maestros-herreros de carne y hueso
difusores del trabajo metaldrgico (mitificados
por la Historia y el paso del tiempo), y no
numenes inspiradores de naturaleza mdgica con
que entran en la historia el trabajo metaldrgico.
En el folclore inglés, por ejemplo, hace cien afios
que el viejo capitdn de los bailarines de espadas de
la aldea de Earsdon al norte de Inglaterra,
informd a Cecil Sharp sobre el origen de aquellos
bailes diciéndole que los habfan aprendido de los
"moros" que vivian en las orillas del moorland o
‘tierras salvajes’ desde donde se retiraron a trabajar
al interior de las minas de Nothumberland. La
relacién entre moros y enanos mineros (que
precisamente en Escocia denominan black dwarfs
o "enanos negros"), no puede ser mds clara. La
percepcién que de ese fondo legendario pudieron
tener nuestros antepasados de la Edad del Hierro
nos resulta desconocida, pues la irrupcién del
Islam en Europa supuso una modificacién tal que
aquel moro previo desaparecié en beneficio de
este otro, que ha servido para construir un nuevo
imaginario. A pesar de lo endeble que resulta la
posicién de este moro folclérico frente a la critica
histérica tal y como esta se ha desarrollado
durante los tltimos doscientos afos, lo cierto es
que no ha habido suficiente perspicacia para
abordar el problema con seriedad.

Algtin comentario aislado, como uno de Caro
Baroja y otro de Lucile Armstrong, han pasado
totalmente desapercibidos. Dice Caro Baroja al
hablar de las danzas de moros y cristianos en
Espafia, que su origen acaso sea anterior al
medieval que comdinmente se les atribuye:

" , p
ya que, segiin algunos, estdn estrechamente

ligadas a su vez, con las danzas de espadas,

antiquisimas en toda Europa”. ¥
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Los ezpatadantzaris de la aldea vizcaina de Berriz, con su bandera, en los afios treinta. El primer dantzari por la izquierda es aittitte Gorrotxategi de quien

recogimos un Bifiango zarra que hasta entonces no estaba en el catdlogo de las danzas de este grupo vizcaino.

El interpretar literalmente al «<moro» como
sujeto histdrico en las ceremonias de «<moros y
cristianos», ha sido la base fundamental sobre
la que folcloristas, antropdlogos e
historiadores han analizado la mayor parte de
las celebraciones festivas de este género.
Atendiendo a cada circunstancia particular, all4
donde hay costumbre de reunir comparsas de
«moros y cristianos», se ha buscado acomodar
de la mejor manera posible esa costumbre con
la realidad histérica marcada por cada
tradicién. Pero a pesar de la progresiva
historizacién, todavia es posible recoger restos
fragmentarios de la metéfora por mds que los
nuevos enfoques festivos, ceremoniales y
sociales los vayan diluyendo poco a poco.

B El cronicén y la leyenda
como Historia

A la vista de lo hallado, con toda razén nos
podemos preguntar con Frappier si en la Edad
Media se consigui6 establecer una distincién
tajante entre la historia y la leyenda, ya que en
el caso de los sarracenos, si parece que el
historiador es renuente a abandonar el poso
legendario que anima la materia. En la misma
direccién opina Le Gof, para quien el folclore
es la historia de la Edad Media. Los ejemplos
en lo que hace a la historiografia espafiola son
innumerables. Libros histéricos como los del
jesuita Juan de Mariana estdn llenos de ellos.
En los combates y hazanas militares la
desproporcién entre las pérdidas moras y
cristianas es siempre abrumadora. Decenas e
incluso centenas de miles pueden morir
mientras que las pérdidas cristianas son casi
inexistentes. En sus libros, Mariana dispara sin
medida la demografia sarracena, de modo que
al narrar la batalla de Poitiers dice que,

"eran los moros cuatrocientos mil.

Los sarracenos no son un ejército sino un
apelotonamiento de «gente vagabunda»
sobre la gque los cristianos practican una
exagemja degollina. Segiin dice, murieron
trescientos setenta mil moros, y lo que hizo
mucho al caso «para que la victoria fisese
mds alegre» (sic), el mismo Abderramdn

quedd tendido entre los demds cuerpos
muertos. De los vencedores faltaron hasta
mil y quinientos, pequeio numero para
victoria tan grande, si bien eran de los mds
sefialados, unos en valor y hazafnas, otros en
la nobleza de sus linajes”.

En otros capitulos, como el dedicado a la
batalla de las Navas de Tolosa, parece que el
historiador estd tirando directamente de la
Chanson de Roland, tomando de ese texto
legendario aquella impresién que Oliveros
transmite a Rolddn cuando desde las alturas de
los puertos pirenaicos divisa a los sarracenos
que ocupan aquellas geograffas,

"eran en tan gran numero, escribe, que
parecta cubrian los valles y los collados",

los tilda directamente de «peste» y salda la
batalla con enorme mortandad (del lado
sarraceno, por supuesto). Inmerso en la
narracién del combate sigue escribiendo que,

"la matanza no menor que tan grande
victoria pedia, se llevd por delante nada
menos que doscientos mil moros, y entre ellos
la mitad fueron hombres de a caballo, otros
quitan la mitad de este numero”,

pero, como ¢l mismo escribe,

Algunas tradiciones inglesas (como las de Grenoside o Earsdon) hacen de los moros, ademds de pobladores
del moorland o periferia de la aldea, maestros en la ensefianza de las danzas de espadas propias de la
tradicién local. En la forografia The Handsworth Traditional Sword Dancers de Sheffield
(Fot. EEED.S.S.).
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En Inglaterra hay una viejisima tradicidn de danzas mortis o «moriscas», sobre cuyo origen la erudicién
inglesa sigue debatiendo después de doscientos afios. Distintos especialistas buscaron un origen histérico
nortmﬁimno que por circunstancias no conocidas habria llegado a Inglaterra via Espafia. Pero la
hipdtesis no puede explicar esos moros folcldricos de Earsdon o Grenoside que hemos comentado mds arriba,
como tampoco explica todas las referencias a los moros que se dan en distinos monumentos megaliticos, ni
en leyendas y tradiciones que llegan a la Edad del Hierro. Una caracteristicas de muchos bailarines
morris ingleses es su cara tiznada de negro, como estos Bacup Coco-nut dancers de Lancashire

(For. Associate Newspapers).

"la mayor maravilla que de los fieles no
perecieron mds de veinte y cinco, como lo
testifica el arzobispo D. Rodrigo; otros
afirman que fueron ciento y quince; pequefio
numero el uno y el otro para tan ilustre
victoria".

La jornada de las Navas se complet6 con otros
milagros o circunstancias maravillosas ya que,
con quedar muerta tan grande muchedumbre
de moros, que no se acordaban de mayor, en
todo el campo no se vio rastro de sangre segin
lo atestigua el mismo don Rodrigo.

En algunos de los eventos histdricos, Mariana
reproduce como palenque un cliché
medioambiental que oscila entre la fiesta de
san Juan y otras celebraciones histéricas mds o
menos reales, como la de la «batalla de las
tiendas» de Jaca. Este es el caso de la batalla del
rio Salado que, como ecosistema cenagoso,
aparece en la narracién. En la misma se dice
que el rey de Castilla,

"con un poco de rodeo que hizo la vuelta de
la marina, con gran impetu dio en los
moros".
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El resultado del combate (como en todos los
anteriores) no deja resquicio a la duda,

murieron en la batalla y en el alcance
doscientos mil moros, cautivaron una gran
multitud dellos; de los cristianos no murieron
mds de veinticinco, cosa que con dificultad se
puede creer y que causa grande espanto.

B Los moros como imagen
del desorden y la locura

Los documentos folcléricos e histéricos no
permiten dudar de que para la cristiandad
ibérica que por primera vez cruza sus armas
con el Islam, los llamados moros debieron ser
la ilustracién del caos y el desorden. En
ocasiones un mundo al revés, y en otras un
inframundo que calca la locura andrquica de las
nubadas de insectos. Asociales por naturaleza,
los moros no estdn atados entre sf por ley
alguna, haciendo de ellos seres desprovistos de
cualesquiera vinculos afectivos o familiares,

"entre los moros, mds que entre otras gentes,
ningin respeto se guardan de lealtad y
parentesco”.

Mdscara de «moro» del Carnaval de
Venecia. La mdscara del moro, como
imagen del Otro, es una de las mds
utilizadas en el Carnaval de
Gipuzkoa. En Tolosa, Andoain y otras
localidades la chilaba y el fez han sido
prendas muy corrientes como disfraz de
Carnaval.

En otro lugar escribe que,

"La nacién de los moros, es mudable y
desleal, y no se refrena ni por beneficios ni
por miedo, ni aun tiene respeto a las leyes y
derecho natural”

Esa visién que ofrece el historiador Mariana no
necesita ser puntualizada. Cualquier existencia
masiva y convulsa, sin vertebracién social,
equivale al caos. El cémputo del tiempo es una
locura, un error de cdlculo (que los moros
comparten con los romanos) que hace posible
que la climatologfa mds gélida del afio,
coincida con el verano y al revés,

"No hay cosa mds engafiosa, escribe, que la
mdscara de la mala y perversa religion
cuando se toma para cubrir con ella como
con velo las maldades y libertad, ni hay cosa
mds poderosa para trastornar los dnimos del
pueblo y llevarle donde quiera. Desde ese
tiempo cuando Mahoma se llamé rey
comienzan los drabes a contar los afios de la
egira, que es tanto como jornada o
expedicidn. Esto, como quiera que sea cierto,
es muy dificil de averiguar con que afio de
nuestra salvacidn concurrid. Los autores
andan varios, y no concuerdan en el cuento
de los afios adelante; vergonzosa ignorancia
de historia y de antigiiedad.(...) Los mds
antiguos romanos gobernaron el afio por el
movimiento del sol que divieron en solos diez
meses, cuenta varia e inconstante (...) En
tiempo tan grosero, falto de erudicién y
doctrina, no advertian los inconvenientes
que las fiestas del estio venian a caer en
invierno, las del verano en otofio, grande
desorden y desconcierto. Los drabes, de quien
tomaron los moros, solo miraron al
movimiento de la luna componiéndolo de
doce vueltas que da por el zodiaco, que son
doce meses, los seis de a veintinueve dias, y los
otros seis de a treinta; todo su aio tenia dias
trescientos y cincuenta y cudtro, manerd que
entre los romanos imité Numa Pompilio, ca
anadié la cuenta antigua del afio cincuenta
dias repartidos en los meses de enero y febrero,
que también asiadid a los demds; pero
sucedia sin duda, aunque en mds largo
tiempo, que el frio venia en los meses de
verano, y el calor al contrario,

inconveniente en que forgosamente incurren
los moros por mantenerse obstinadamente en
el dia de hoy en la costumbre que
antiguamente tenian; que las demds
naciones tuvieron fuiﬂ’aqzdo y pusieron toda
diligencia en ajustar los movimientos de la
luna y el sol para corregir toda la
inconstancia y la variedad que entre ellos

hay". ?

B Entrela guerra y la fiesta,
los moros vistos como
plagas de insectos

Sila Chanson de Roland plantea la presencia
sarracena con el tinte de una plaga, apuntes
residuales de una percepcién calamitosa del
Islam se pueden encontrar en crénicas relativas
ala invasién almohade y la situacién general
previa a la batalla de Alarcos del afio 1195.
Como noticias histéricas son muy tardfas,
pero muestran la persistencia, casi quinientos
afios después de la primera invasién, de una
unfvoca imagen sarracena de la plaga. Se trata
de un texto %atino tomado de la obra histérica
del arzobispo navarro D. Rodrigo Ximenez de
Rada que es recogido en las obras Estoria de
Esparia'y Toledano Romanzado.

En ambos se puede ver la versién que ofrecen
respecto a la magnitud demogréfica de la
invasién y el impacto que la misma lleva a
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Comparsas de Berberiscos de Petrer
(Fot. ]. M. Martinez Lorenzo).
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cabo sobre pastos y aguas. En esos textos se lee
cémo los almohades venidos de Africa eran tan
gran muchedumbre, que no se podfa contar

"(tantos eran) como las estrellas del cielo e el
arena de la mar [...] despojé de pastos los
llanos de Tolosa [...] paso los montes e vino
contra Alarcos e non le cumplian las aguas
de los rrios tantos eran...".

Otros sucesos de la segunda mitad del siglo
XV, tan sélo treinta y un afios antes de la
toma de Granada, recogen nuevamente
imdgenes insectiles de los moros que invitan a
suponer que el estereotipo del sarraceno como
mosca, mosquito o langosta estuvo
firmemente asentado en la conciencia de la
cristiandad peninsular durante todo el tiempo
que durd su presencia, cualquiera que fuera el
marco festivo o social en que se representara.
Ello explica que mds de doscientos sesenta
afios después aparezca de nuevo ese mismo
retrato, que dibuja al rey de Marruecos como

Comparsa y artilleria de Vizcainos de Petrer (Fot. Heliodoro Corbi y José E. Almarcha).
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Comparsa de vizcainos de Petrer del afio 1865.

un insaciable depredador de aguas y pastos.
Esta nueva muestra es un relato folclérico que
se halla en el capitulo X de Los hechos del
Condestable Miguel Lucas de Yranzo, que el
cronista abre con el sugerente titulo de:
«Burlas moriscas en las fiestas del
Condestable». Se trata de la célebre
representacion de moros y cristianos que tuvo
lugar en la ciudad de Jaén durante la Pascua de
Navidad del afio 1463, en la que
intervinieron doscientos caballeros (cien por
cada bando) y donde el historiador escribe
que los moros

"fingieron venir con su rey de Marruecos, de
su reyno, y trayan delante al su profeta
Mahomad, de la casa de Meca, con el
Alcordn e libros de su ley, con grant
¢cirimonia, en vna mula muy
emparamentada; y en somo, vn pao rico en
quatro varas, que trayan cuatro alfaquies. E
a sus espaldas venia el dicho rey de

Marruecos, muy ricamente arreado, con sus
caualleros bien enjaezados, & con muchos
tronpetas e atabales delante’.

Una vez que la comitiva se hubo aposentado,
dos caballeros (enviados por el fingido rey de
Marruecos) entregaron al Condestable «una
carta bermeja» en cuya introduccién el rey
moro es presentado, no con los titulos
habituales de Amir al-Muminin o «Principe de
los Creyentes», sino como un ser poseido por
un humillante apetito:

"El rey de Marruecos, beuedor de las aguas,
pagedor de las yerbas.”

Esa insaciable glotoneria con la que el rey
moro es «<adornado» por sus burladores
cristianos («beuedor y pagedor» de aguas y
yerbas) responde a la avidez de la langosta, a la
glotonerfa del mosquito.

i -
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Las fiestas de moros y cristianos de las tierras del Reino
de Valencia han tenido un desarrollo tan fastuoso y
singular que las mismas han quedado como un
producto dinico. Como no podia ser de otro modo, la
exégesis las ha entendido como el resultado de los
conflictos bélicos que los distintos reinos peninsulares,
cristianos y musulmanes, mantuvieron entre s{ durante
el periodo histdrico que la historiografia espafiola ha
venido llamando de la «Reconquista». La idea de
que esas representaciones son causa del citado conflicto
religioso-militar, o de otras circunstancias, como la
beligerante presencia de los turcos en todo el
Mediterrdneo o la expulsion de los moriscos en el siglo
XVII (entre 1609 y 1614) ha sido ampliamente
manejado por numerosos especialistas. Olvidando que
es folclore, algunos (como Gisella Beutler entre otros)
se han atrevido a definir estas parodias como
representaciones de combate contra el «enemigo étnico».
Pero la existencia de danzas moriscas y representaciones
de moros y cristianos en lugares de escaso contacto
histdrico con el elemento sarraceno, como Inglaterra,
Francia, Galicia, apartados valles de la Vasconia
atldntica o valles alpinos de Italia, entre otros lugares,
dificulta la aplicacién de una razdn histdrica como
Sfundamento de su origen. Si como hemos dicho en
otro lado, no hay en Europa un folclore que en sentio
estricto pueda ser llamado «folclore de la guerra», no
es posib];e que haya folclores en los que uno de los
protagonistas sea el «enemigo étnicor. El folclore con
armas se hace por otras razones, es cosa distinta no
ligada a hechos bélicos de ningiin tipo. Por la misma
razén, el folclore de moros y cristianos tiene en su
origen una motivacion, un principio distinto, ajeno al
Jolclore de la guerra.

Comparsa de Berberiscos de Petrer (Fot. J. M.

Fila Emirs de la comparsa Moros Viejos de Petrer (Fot. L. E Poveda Galiano).

Combates fingidos de moros y cristianos

El moro como metdfora es un arquetipo del Origen,
que aparece ya en la cultura de Europa como la imagen
del Otro en épocas muy anteriores a la llegada del
Islam. El tépico de la negritud de su piel se encuentra
en las Etimolégicas de san Isidoro, donde el santo
sevillano lo opone a la piel blanca de los galos. Pero es
en algunas lenguas indoeuropeas, como el inglés, donde
se puede hallar el sentido primero de lo que el <moro»
vendria a significar. En lengua inglesa una primera
acepcidn de la voz moor como ‘tierra baldia’ o ‘no
cultivada,, se solapa con otra segunda que para la
misma voz moor da la significacién de ‘moro’. Pero el
moor, como ecosistema periférico que rodea los espacios
cultivados o civilizados, no estd exento de tener una
fauna especialmente peligrosa compuesta
Jfundamentalmente por insectos. Esos insectos 0 «<moros»
(en inglés moors) son los que han causado el equivoco
dentro del folclore inglés. La necesidad de conjurarlos
por su ineludible peligrosidad, originé en la cultura
neolitica del mundo indoeuropeo todas esas danzas de
espadas y palos jue son las formas mds simples de un
combate entre dos bandos enfrentados.

Asi pues, nos encontramos con que Inglaterra tiene su
propia versidn, el folclore de las danzas morrtis o
moriscas, del mismo modo que en otros lugares y por
razones de simbiosis entre folclore e historia aparecen
los combates fingidos de moros y cristianos. De todo
ello se deduce que la venida de los sarracenos no hizo
sino revalorizar histéricamente unos «moros» que para
entonces ya venian existiendo en el folclore europeo.
Prueba de ello son las numerosas referencias moras
aplicadas a monumentos megaliticos, y las abundantes
leyendas que hacen de los moros protagonistas en la
construccidn de palacios, puentes, etc.

Por lo demds, las farsas de moros y cristianos, que la
tradicidn mds ortodoxa sitiia en [Z fiesta solsticial de
san Juan Bautista, son una especie de replica veraniega
del propio Carnaval. El cardcter burlesco (presente ya
en la obra Los hechos del Condestable Miguel
Lucas de Iranzo escrita en 1463) ha continuado en
el tiempo hasta adquirir la calidad y el color de las
fiestas valencianas. La estructura de estas
representaciones presenta una gran proximidad con el
argumento y los lances militares que se dan en La
Chanson de Roland.

Por mds que sean vistas como obras de color
incomparable, el enfrentamiento entre los dos bandos,
el de moros y el de cristianos, mediante embajadas y
desafios, con la toma de un castillo como motivo y la
derrota y bautizo de los moros como resultado final,
no establece una diferencia sustancial con las
representaciones mds modestas de algunos lugares de
La Mancha o Andalucia. Como folclore vivo, en
constante reelaboracidn, el deseo de ajustarlo a la
verdad histérica en su sentido mds elemental ha sido
ininterrumpidamente aplicado. Por esa razén, en
algunos lugares el bando de los cristianos estd formado
por «montarieses» que, en la tradicidn historica, son
los que pueden resistir el at;:;[ue sarraceno ayudados
por las escabrosidades donde viven. En e[y caso de
Petrer la comparsa mds antigua del bando cristiano la
constituyen los vizcainos. Formada poco después de la
primera guerra carlista, hacia 1845 aproximadamente,
un excepcional documento fotogrdfico de 1864 muestra
una co;rlzparm de «vizcainos» que parece realmente
sacada de una partida carlista.

Martinez Lorenzo)
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MOROS Y _CRISTIANOS

FIESTAS DE MOROS y CRIST[ANO:S EN EL PAiS VSCO La fiesta del rey moro en [a

localidad guipuzcoana de Antzuola es una de las pocas representaciones que quedan en el Pais Vasco donde de una manera
directa se haga referencia a la materia de moros y cristianos. Esta pieza folclérica tiene como motivo central la presentaciénde un
moro capturado como consecuencia y rememoracién de un [ejano y oscuro lance de armas acaecido en el siglo X.

Todo el esquema ceremonial que el folclore ha

recogido en torno al Carnaval y San Juan
Bautista, més la fiesta de Corpus Christi y las
patronales de cada localidad, es de

extraordinaria exuberancia. Una totalidad que

ha sido comparada con los ritos
mesopotdmicos del Afio Nuevo y que Mircea
Eliade esquematiza en los siguientes
apartados:

1] Purgas, purificaciones, confesién de los
pecados, alejamiento de los demonios,
expulsién del mal fuera de la aldea, etc.

2] Extincién y encendido de los fuegos.

3] Procesiones de enmascaradas (las mdscaras
representan las almas de los muertos), la

recepcién ceremonial de los muertos, a los que

se agasaja (banquetes, etc....) y a los que se
conduce al final de la fiesta hasta los linderos
de la localidad, hasta el mar, hasta el arroyo,
etc.

4] Combates entre dos grupos enemigos;
intermedio carnavalesco, saturnales, inversién
del orden normal, «orgfan.

Las pdginas con las que Eliade da cuerpo a
este breve cuadro estdn llenas de notas
brillantes, de observaciones y sugerencias
relativas al Caos, la regeneracién del tiempo y
la abolicién de la Historia, etc., pero nada,
ninguna referencia, por pequefia que sea,
relativa a los insectos. Sin embargo, creemos
que los mismos estdn presentes en esas
procesiones de bailarines ceremoniales y
enmascarados que devuelven a los muertos a
las lindes de arroyos y marismas, donde un
animismo insectil toma cuerpo mediante el
acto de creacién del primer humano (tal y
como se desprende de una atenta lectura del
Enuma Elish o «Poema Babildnico de la
Creaciény).

Se constata ah{ que los insectos no han sido
valorados por la Antropologfa, el Folclore y la
Historia de las Religiones a la hora de estudiar
las imdgenes que nacen del interior del Caos.
De modo que al no conceder atencién alguna
a su papel desestabilizador en los modos de
vida neoliticos, tampoco se ha prestado
excesiva atencién el sentido de los conjuros
que aquellas sociedades preparaban para su
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La fiesta del rey moro en la localidad guipuzcoana
de Antzuola es una de las pocas representaciones que
quedan en el Pais Vasco donde de una manera
directa se haga referencia a la materia de moros y
cristianos. Esta pieza folclérica tiene como motivo
central la presentacidn de un moro capturado como
consecuencia y rememoracién de un lejano y oscuro
lance de armas acaecido en el siglo X. Segiin cuenta
la tradicién, una compaia de soldados de Antzuola
participd en una batalla contra los moros que en el
afio 921 libré el rey de Navarra, Garcia Iniiguez, en
el paraje de Valdejunquera cerca del lugar navarro
de Muez. La tmﬁ/zlcz'a'n de Antzuola sostiene que sus
soldados tomaron una bandera a los moros, que es
la que sacan en el dia de la conmemoracién. La
naturaleza metafdrica, insectil, de los moros la
hallamos en el propio topdnimo Valdejunquera o
valle de los juncos, que es el espacio natural donde
se desenvuelven tabanos, mosquitos, abejones,
libélulas y otros insectos de ribera. El remedo de un
Juicio, del que solo queda la lectura de la acusacién,
yla condimz a pisar por tres veces el turbante en
seial de sumision es la parte central de esta pequeiia
pieza dramdtica de moros y cristianos.

El escudo de la pequenia localidad guipuzcoana de
Alkiza, en el partido judicial de Tolosa, tiene como
armas una completa referencia a los moros e
incluso a la Chanson de Roland. Sobre dos armas
cruzadas, una espada cristiana y una cimitarra, la
parte superior la ocupa un morridn o turbante
drabe, mientras que en la inferior figura un
cuerno u olifante, que bien puede ser una
representacidn simbélica del que en Orreaga hizo
sonar el paladin Rolddn.

eliminacién. Y esta cuestién que planteamos,
aun en su modestia, creemos que es nueva para
la antropologfa y el folclore europeos. La
apertura de un observatorio multidisciplinar
para estudiar el universo metaférico que gira
alrededor de mosquitos, tdbanos, moscas,
langostas o escarabajos, serfa muy importante
para aproximarse al fondo de preocupacién
que por la conjuracién de plagas y epidemias
subsiste en el interior de algunas fiestas
tradicionales.

B SOPORTES METAFORICOS
DEL MORO

Sobre este predmbulo, que sirve de para
colorear la metdfora que hay tras el moro,
podemos dar paso a unos apuntes sobre las
fiestas de moros y cristianos en el Pafs Vasco.
Esta materia, aparentemente insélita entre
nosotros, tiene aquf una tradicién histdrica
precisa en su dimensién folclérica, y que nada
tiene que ver con herencias multiculturales de
ningtn tipo. En absoluto son parte de una
mimesis belicista o belicosa inspiradas por las
guerras y algaras de la llamada Reconquista
espafiola. Su fondo metaférico y arquetipal es
muy anterior, encontrdndose el tépico de la
negritud del moro en las Etimologias de san
Isidoro, pero con un referente fabuloso en el
Enuma Elish o «Poema Babildnico de la
Creacién», donde con una mezcla de sangre
del cuerpo del derrotado demonio Qingu y
arcilla, el dios Ea forma las «cuatro cabezas
negras» que dardn principio a la humanidad.
La sustancia mitica de este monumento de la
literatura mesopotdmica (y por tanto neolitica)
no debe de contemplarse desde una perspectiva
restringida (como tampoco se puede hacer lo
mismo con un poema como la Chanson de
Roland, tan fuertemente inspirador), la
enerosidad en el criterio a aplicar beneficia a
ﬁi comprensién de la metdfora, como
inmediatamente vamos a ver. Si se contempla
en sentido amplio, se comprende
inmediatamente que esas cabezas negras, de
moros metafdricos, pestilentes y calamitosos
(como criaturas nacidas de la sangre del
demonio Qingu), hayan sido diluidas por el
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La estratagema del caballo de Troya que los atenienses
dejaron frente a las murallas, y que los troyanos
levaron al interior de la ciudadela, es una buena
metdfora de la plaga de langosta como imagen de la
invasion armada. Aceptada, si se acepta, nuestra
propuesta de que los caballitos europeos de Carnaval
son representaciones de la plaga de langosta, el simbolo
podria hacerse extensivo al caballo troyano. Un caballo
prefiado, de cuyo vientre salieron los guerreros griegos
que asolaron ; ciudad de Troya y que mds de 3000
anios después se sostiene en la humilde cancién de la
aldc{; alavesa de Ulibarri-Arana que dice:

...Un escarabajo vi
prefiado nueve meses
y en la barriga llevaba
ciento cincuenta franceses...

En la imagen pithos de arcilla con relieves, procedente
de Mikono. Este caballo de Troya, cuyas pezunias se
apoyan sobre ruedas, muestra las caras de los guerreros
aqueos a través de portillos cuadrados. Algunos
guerreros han saltado mientras otros les entregan sus

armas. Hacia 670 a. de C.(Museo de Mikono).

poderio del moro histérico nacido con el
Islam, haciendo de la sintesis de ambos un
nuevo moro de mds dificil interpretacién
habida cuenta la evolucién que ha llevado la
realidad histérica.

A partir de la Chanson de Roland, la naturaleza
cadtica (por insectil) del moro preisldmico
queda trasvasada a este nuevo moro histérico
que en el imaginario, serd igual de pestifero y
calamitoso. La Chanson de Roland es el poema
fundante de la Europa imperial carolingia,
que tiene en el moro (como imagen
amenazante del Otro) la excusa perfecta para
aniquilar los pequefios centros de poder de
otras naciones, como la vasca, situados en su
periferia. Adn cuando en este caso sea una
expresién aislada de la importancia fundadora
que tiene el moro del poema carolingio, el
escudo de armas de la pequefa villa
guipuzcoana de Alkiza ostenta un turbante o
morrién de moro y el olifante o cuerno de
Roldén.

CANTOS AL INSECTO PRENADO,
UNA ALEGORIA DE LA
INVASION ARMADA

Este moro anterior se ha mantenido articulado
en la doble y paradéjica condicién de ser el
principio fundante de reinos y linajes, a la vez
que inspirador de costumbres militares que
buscan su destruccién. El dfa de san Juan
Bautista, y con la excusa de un juego de
guerra, los insectos son desalojados de los
herbazales que ocupan en las orillas de la
ribera fluvial. «<Militar» y «prefiado», el insecto
vuelca de su barriga miriadas de insectos que
conforman la otra humanidad a la que las
comunidades aldeanas buscan para
enfrentarse a ellas y conjurarlas en la noche y
el dfa de San Juan. Asf se presenta, como un
moderno caballo de Troya lleno de guerreros,
en la imagen que de el proyectan los jévenes
de la loca%idad alavesa de Ulibarri-Arana,
cuando en la mafiana del tercer dia del santo
Precursor cantan la siguiente letrilla:

"...Un escarabajo vi
prefiado de nueve meses
y en la barriga llevaba
ciento cincuenta franceses..."

Y aunque no hubiera nada mds, este caso seria
suficiente para medir la resistencia de un
arquetipo que vincula el macroparasitismo a la
plaga, y en el que los franceses, si no son
muchos, si son tantos como los que segin la
tradicién entraron en la panza del caballo de
madera que los griegos dejaron frente a Troya.
Asi pues, se puede decir que la permuta del
caballo por el escarabajo durante mds de tres
mil afios ha mantenido la vigencia de esta
figura. Las fechas clave van desde la mds
antigua cafda de Troya, c. del 1335 a.C., y el
propio Homero, c. 850 a.C., hasta la versién
recogida en la aldea alavesa. Una existencia
tan extremadamente dilatada en el tiempo,
introduce un talante distinto a la hora de
abordar una cuestién de tan frégil defensa,
como es la de la temporalidad aplicada al
andlisis de los datos que recoge el folclore.

B LA CABEZA DEL MORO
Y LA BALLENA COMO
IMAGENES FUNDANTES

Como principio fundante, la cabeza del moro
aparece en el escudo de Aragén (las cuatro
cabezas moras de las batallas de Jaca y Alcoraz,
con mito amazénico incluido en el primer
caso, tan préximas al arquetipo de las «cuatro
cabezas negras» del Enuma Elish). Asi mismo
se halla en el escudo del valle de Roncal,
(nacido de un mito amazénico donde se dice
que las mujeres del valle cortaron la cabeza al
moro Abderramdn). También en el escudo de
Navarra (una vez que el reino es nuevamente
«fundado» después de la batalla de las Navas de
Tolosa en el afio 1212) el moro es integrado
del siguiente modo: en el escudo de Navarra la
cabeza del moro estarfa representada por la
esmeralda que, segtin tradli)cién, llevaga en su
turbante el dia de la batalla Miramamolin «el
verde» (posible alusién al <hombre verde» u
«hombre salvaje» de la tradicién popular que
en nuestra opinién, puede ser el mismo San
Juan "berde” o "moro" del folclore solsticial).
Por lo demds, este <hombre verde» lo
encontramos tallado en piedra en la base
muchos escudos de armas, como si aludiera a
su condicién de basamento, de principio del
que nace el linaje. Su presencia en el folclore

europeo es muy importante, es el Jack-in-the
green inglés, el zeleni Juraj del folclore
esloveno de Bela Krajina y los «<hombres
verdes» de tantos otros folclores como nuestro
«Juan Lobo» de Torralba del Rio sin ir mds
lejos.

A modo de conclusién (y por poner un dltimo
ejemplo) otra batalla contra los moros, la de
Clavijo, es el motivo que en fecha tan tardia
como el comienzo del siglo XVIII, reivindica
la familia Ortiz de Platain en calidad de
principio fundador, no sélo de su linaje, sino
de la propia villa de Pasajes.

Pero al lado del moro, vemos que los escudos
de los puertos vascos de la cornisa cantdbrica
recogen otra variante monstruosa, la ballena.
Las ballenas, como el resto de los elementos
que conforman la heréldica no estdn ahi por
motivos econémicos como tantas veces se
repite. La ballena capturada y muerta por un
arpén no es sino un simbolo de la oscuridad y
negritud, como el moro. Si el moro, con su
cara negra lo es del subsuelo, la oscuridad de
la ballena le viene dada como atributo por su
hogar, situado en el negro fondo del mar. No
creemos que sea necesario traer aquf a Tiamat,
el monstruo de las aguas del Enuma Elish o
"Poema Babilénico de la Creacién", aunque
evidentemente se trata del mismo arquetipo.

MARANA DE SAN JUAN, COMBATES
FICTICIOS Y JUEGOS DE GUERRA EN
EL BORDE FLUVIAL O MARITIMO

En cuanto a las fiestas de moros y cristianos en
el Pafs Vasco, estas han tenido una larga
tradicién. Citando las fiestas de moros y
cristianos, el jesuita andoaindarra Manuel de
Larramendi escribe en su Corografia o
Descripcidn de la Provincia de Guiptizcoa donde
dice que

"...juegan a la guerra, haciéndose prisioneros
de una banda por la contraria’.

En el esquema que se puede considerar mds
general, el combate con desafios, embajadas,
asalto y toma de un fingido castillo, con suerte
incierta en la pelea, terminaba siempre con la
derrota de los moros que eran obligados a
recibir el sacramento del bautismo. El
ecosistema sobre el que se habitualmente se
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Diversas representaciones del «hombre verde» que,
contra lo que viene planteando la interpretacion
antropoldgica, no creemos que es un numen de la
fertilidad, sino una desatada imagen de la
naturaleza en su estado mds salvaje y agresivo. E[
propio color del personae, el verde, es el simbolo
medieval de la locura. Llamado «Rey de Mayo»,
«Jorge el verde» o Joven de Pentecostés» (entre
otras denominaciones), los rituales mediante los
cuales se simula su «muerte» sumergiéndolo en agua
o de alguna otra manera tienen la significacién
clara de una negatividad que el paso del tiempo ha
venido deteriorando. En la hipdtesis que aqui se
sostiene y bajo la idea conjuratoria de que «aqui se
mata a lo que matay, la precision que se extrae de
ese ahogamiento fingido del hombre verde lo
asimila a los propios insectos a los que el agua da
vida: mosquitos, tdbanos, abejones, libélulas, etc.
O Una imagen de Jack-in-the-Green esculpida
en el monasterio navarro de La Oliva. Distintas
representaciones populares del «hombre verde»,
® Jack-in-the-Green con un ayudante vestido de
«hombre verde» en el castillo de Hastings (Fot.
Clive Hicks), ® cubierto de hojas, el «moro» Juan
Lobo que sale en la parodia del pueblo navarro de
Torm?ba del Rio (Fot. Alfredo Felin),
O ¢/ <hombre verde» o zeleni Juraj del folclore
esloveno de Bela Krajina (For. Folk Costumes
and Dances of Yugoslavia).

proyectaban todas estas escaramuzas militares
era la orilla del rfo, la cual acoge otros muchas
costumbres en el dfa de San Juan. Y a pesar de
que en Vasconia no existe una literatura
equiparable a la espafiola de los Cantares de
Gesta medievales, ni a la del llamado Siglo de
Oro, lo que esa literatura dice ayuda a
entender las notas vascas conservadas en los
archivos histéricos. Esa literatura espafiola que
comentamos estd llena de referencias a la
mafiana de ese dia en la que la visita a las
orillas de playas y rfos aparece con talante de
ser costumbre muy antigua. Como ejemplo se
pueden anotar estas estrofas del romancero
judeoespafiol recogido por Menéndez Pidal
con el asunto de los Amantes Perseguidos:

"Levantdse el conde *Nifio mafianita de
[San Juan

a dar agua a sus caballos a la orilla de la
[mar;

mientras los caballos beben el conde dice un
[cantar". 3!
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En este otro que romancea el conocido tema
del Cautiverio de Guarinos, el combate entre
moros y cristianos queda muy bien fijado:

"Mafianita era, mafiana, mananita de
[San Juan

cuando moros y cristianos salian a guerrear.
Guerreaban y morian quinientos de cada
[parte;

cautivaron a Rondales* almirante de la
[mar;

no le cautivd ninguno, sino é| se quiso dar,
que se le rompid la lanza al mejor del
[guerrear”.

El celebrado romance del Conde Arnaldos (o
Infante en las estrofas que aqui hemos
recogido) retine en esa misma mafiana de san
Juan la galera de los moros, que como imagen
de la plaga llegada por mar tiene una gran
tradicién en Italia. En cuanto a lo que puede
haber tras esas «fustas de los moros que
andaban a saltear», bien puede ser una imagen

alegérica de la pirateria berberisca, aunque
tampoco desentonaria, ni serfa una imagen
muy forzada, si detrds de ella viéramos en esas
fustas y sus fustazos las metaféricas dentelladas
de los mosquitos.

""Quién hubiese tal ventura sobre aguas de
la mar

Como hubo el infante Arnaldos la maniana
de San Juan!

de las fustas de los moros que andaban a
saltear” 3

La Historia, una vez que se aduefié del
arquetipo que habia tras el «<moro» de la
ciénaga y lo transfirié al moro sarraceno, no
pudo impedir nuevas regresiones que con
fidelidad inconsciente volvian una y otra vez al
arquetipo Asi en Mainet, tomando
nuevamente la figura de un joven Emperador
Carlomagno, héroe del poema, vemos que el
narrador hace que este ataque a su enemigo
Bradamante precisamente un dfa de san Juan:
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O Escudo de armas de Lekeitio con ballena arponeada y un "moro fundante" que abraza
el escudo en su parte superior. Otros dos moros figuran a ambos lados. Podemos considerar
que, en general, la herdldica es una representacion fundante de linajes o comunidades. La
Jfundacion de muchas de las villas del Cantdbrico (Biarritz, Zarautz, Getaria, etc.) llevé
aparejada la adopcidn de una ballena arponeada y muerta como simbolo de la comunidad
recién fundada. Pero en este contexto (que es el de la herdldica), no debemos de considerar
que la ballena se encuentra en el blasén por razén econdmica de ningiin tipo. La ballena
de estas comunidades de pescadores es un arquetipo que tiene varios miles de aios, no es
sino una reproduccién en extremo figurativa del monstruo que la nueva comunidad debe
de eliminar para poder ser/undﬂda y nacer a la vida. Estos enormes cetdceos son semejantes
al monstruo-marino babilonio Tiamat que aparece en el Enuma Elish o0 Poema Babilonio
de la Creacidn. @ En el grabado (vemos como el héroe Marduk ataca al dragén o
monstruo-marino Tiamat) el dragén ha sido representado como la imagen del rio con el
que se confunde. Esto permite recoger los primeros versos del poema en los que los dioses
Jovenes, tan activos como los primeros insectos de primavera, hace quejarse al dios Apsu
delante de Tiamat:

El proceder de ellos (de los dioses jovenes) me es insoportable
iDe dia no tengo reposo, y de noche nz{pue‘da dormir!

i Voy a destruir sus andanzas! ; Voy a dispersarlos,

para que se calme el ruido y podamos dormir!

Solo los molestos insectos de los amplios juncales y marismas que formaban las tierras de la
antigua Babilonia antes de la llegada de los sumerios procedentes de las zonas pueden inspirar
unos versos asi. @ Fotografia del dance de la localidad aragonesa de Sena se recoge la
rendicion, rodilla en tierra, del bando de los «turcos» (Fot. A.A.C.S.).
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La tradicién aragonesa de la batalla
de Alcoraz con las cabezas cortadas de
los cuatro reyes moros, y la presencia
milagrosa de san Jorge, ﬁfe pintada en
1524-1525 por Gerdnimo Martinez
para la Iglesia de san Miguel. En la
actualidad el retablo se halla en la
Parroquia de El Salvador de la
Merced (Fot. A.D.G.A.).

e H.’. -

Al igual que el monstruo-marino Tiamat, otro arquetipo que tomamos del mismo poema babilonio es el de las «cuatro cabezas negras». Cuenta el Enuma Elish
que de la sangre del demonio Qingu mezclada con arcilla, el dios Ea cred la primera humanidad, las «cuatro cabezas negras». Una humanidad que nace
«salvaje», si se atiende a la interpretacion que se suele dar a un pdrrafo de la VI tablilla. Por tanto, el Enuma Elish aporta a la cultura una primera imagen
arquetipica del «moro» y el «salvajer (que puede ser Jack-in-the-Green), tal y como es reconocido en algunas tradiciones. @ En nuestra opinidn esas cuatro
cabezas negras son el mismo arquetipo que aparece en el escudo de Aragdn y que dicen haber sido tomadas de los cuatro reyes moros muertos en las batallas de Jaca
y Alcoraz. @ En el escudo de Navarra la cabeza del moro se encuentra en la esmeralda que ocupa su centro, como eslabdn que une las cadenas. Segin es
tradicion, esa esmeralda es la que Miramamolin «el verde» llevaba en la batalla de las Navas de Tolosa librada en 1212. Sobre ese moro derrotado, el reino de
Navarra vuelve a ser "fundado” y sobre su cabeza, representada por la esmeralda de n:{ﬁente, colocada en el centro del nuevo escudo (un centro que en herdldica
recibe el significativo nombre de abismo [que equivale al "vacio” o "caos” que precede a roda creacion] ). ® En lo que hace al valle pirenaico de Erronkari o

Roncal, y segiin cuenta la leyenda, fue una mujer la que, en la pelea contra los moros, cortd la cabeza al caudillo Abderramdn debajo del puente de Izaba, es
decir, en el juncal. El motivo fue llevado al escudo de armas del valle (que dispone de hidalguia colectiva).
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O E| escudo de Navarra (con el "moro fundante" en el centro bajo la alegoria de la esmeralda) tiene un origen histdrico-legendario en la batalla de las Navas de
Tolosa que los reyes de la Cristianda lpenz'nmlar libran en 1212 contra los ejércitos almohades. Segiin es tradicion, que se inicia a partir del siglo XV, esa esmeralda
es que la que Miramalin "el verde" llevaba en el turbante de seda con el que tocaba su cabeza y que el rey Sancho el Fuerte trajo a Navarra, junto con las cadenas

que protegian la tienda del rey moro, como botin de la batalla. El hecho es recordado en este tapiz colgado en el Palacio de Navarra que fue tejido por Vicente
Pascual entre 1950-1952 (Fot. El escudo de armas de Navarra, Temas de Navarra, n° 16). @ En paralelo con el dragén que derrora san Jorge, otros patronos de la
caballeria como el bizantino san Demetrio derrotan a los turcos (24 estampas biilgaras del Renacimiento, Evtim Tomov).

_q..-..l.h..-.-. _-q.I
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@ Por si la propia materia de los moros derrotados y
sus cabezas cortadas no fuera lo suficientemente
Jfabulatoria, en el caso, tanto de Jaca como del valle
navarro de Erronkari, la derrota de los moros se
plantea en el contexto de un miro amazdnico en el
que se cuenta que fueron las mujeres quienes
acabaron con los sarvacenos. En la imagen detalle
de una dnfora ateniense de figuras negras, de
Exequias, que muestra al héroe Aquiles matando a
Pentesilea, reina de las amazonas, en Troya. Hacia

540 a. de C. (Fot. Max Hirmer, Museo Britinico).

O El motivo mitico de los moros unidos a las
riberas de los rios, tan recurrente en lo que hace al
dia de san Juan, también llega a la herdldica. En
este escudo de armas podemos interpretar
figurativamente un puente de tres ojos con cuatro
bandas horizontales ocupando el centro del blasén
(como el agua), mientras que en la parte inferior
hallamos una luna en creciente (como emblema del
moro) con una estrella a cada lado.

O Pero si en herdldica la cabeza tortillada
del moro (cortada y con turbante de esmalte
de diferente color) la consideramos fundante,
® de la misma manera lo es Jack-in-the-
Green (su equivalente en el orden simbdlico)
que aparece en la base de muchos escudos de
armas y que, por su disposicion en el blasén,
es origen y sostén de las armas de la familia.
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Todos estos santos, a lo que no hemos dudado en
calificar de «neoliticos» por la especial relacion que
mantienen con las aguas, los «moros», los dragones y
las enfermedades contagiosas, tienen una altisima
presencia en el patronazgo de iglesias y, como una
consecuencia de aquello, en nuestras fiestas
tradicionales. @ San Juan Bautista aparece vinculado
al agua y las riberas de los rivs, con celebraciones que
buscan la limpieza y purificacion de aquellos espacios
mediante el fuego y el humo, mds las celebraciones de
moros y cristianos. @ La leyenda de san Cristobal,
hace de este gigante el abogado de las travesias, de los
pasos ﬂuviais, alli donde los rios se muestran mds
peligrosos. ©® San Miguel aparece como el gran
vencedor del diablo o belcebis, represmma% siempre
con figura de dragon (recordemos que Beelzebuth es
representado con la figura de una espantosa mosca).
En las hipdresis que aqui se mantienen, estos dragones
no vendrian a ser sino una sublimacion de la
actividad calamitosa de los insectos (que no son nada
mds que las fuerzas del mal y la oscuridad derrotadas
porel bien y la luz). Eruditos y especialistas consideran
que las figuras mds cldsicas del dragén utilizadas en
Occidente proceden de China y Oriente, pero también
algunos iconos, como el de san Miguel, por ejemplo, si
atendemos a esta representacion de Jikoku-ten, uno de
los cuatro Guardianes Celestiales pisoteando a los
duendes malignos. @® Pieza en madera del siglo IX
procedente de Kioto (Maria-Gabriele Wossien).

® Santiago matamoros es, por su parte, und
advocacion militar que la caballeria espasiola forjé
durante cuatrocientos afios (@ partir de la baralla
de Clavijo librada en el siglo IX, hasta su exposicion
por el historiador navarro Ximenez de Rada en el
siglo XIIT en su Estoria de Espafia o Toledano
Romanzado) para tener un patronazgo propio
Srente al tradicional san Jorge de origen bizantino.
Santiago matamoros es muy popular en el folclore
mexicano. ® Por lo que hace a san Sebastidn y san
Roque, ambos abogados medievales contra rodo tipo
de pestes y epidemias, podemos decir que el motivo de
sus heridas (causados por puntas de flecha) nos
conduce directamente a las moscas y mosquitos.
Como se ha comentado mds arriba, las voces latinas
para flecha (la francesa fleche o la italiana freccia
parece que proceden de las voces inglesa y alemana
para ‘mosca’ fly y Fliege. Estas dos palabras se
remontan a una raiz germdnica *fliek con el sentido
de «volar» o de «huir». De ahi la flecha, lo que
«vuelar. Durante la Edad Media las flechas fueron
el simbolo de la peste, como en la Antigiiedad lo
Sfueron las flechas lanzadas por Apolo.
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Una figura situada fuera del santoral, pero
perfectamente unida a los mitos y creencias
relacionadas con las aguas, es la de las lamias o
«moras». En el imaginario vasco el numen Mari
debe de ser considerado como una «mora»
primordial (cuyo nombre Mayru o Mauri habria
evolucionado hacia Mari), si nos atenemos a otras
Siguras de este tipo que aparecen en el entorno
tradicional mds proximo al Pais Vasco
(en Aragdn sobre todo).

"Barones, un dia de fiesta de san Juan
Maninet bajé a la tienda de Bradamante". *

B CRISTIANISMO Y
ESPIRITUALIDAD NEOLITICA

Lejos del escenario bélico habitual, sobre el
que la poesia épica sitda las hazafias militares
anadas por los cristianos a costa de los moros,
%as tierras montafiosas de Gipuzkoa, Bizkaia y
la Navarra atldntica, sobre todo, han tenido
sus fiestas de moros y cristianos alrededor del
dfa de san Juan.
Para empezar y poder situar de manera
ordenada este problema, digamos que en esta
parte del Pais Vasco, las iglesias y ermitas
dedicadas a san Juan Bautista son
innumerables. Pero ademds, la mayoria de sus
retablos reproducen una interesantisima
iconografia llena de simbolos y
preocupaciones culturales de algo que se debe
considerar como esencialmente neolitico: el
borde salvaje que limita con la aldea y las
precauciones a tomar contra el peligro que
supone. Un arcdngel como san Miguel,
campedn contra el Diablo o Angel Caido, ser
maléfico que no es otro que el dragén o
insecto primordial. Un arquetipo que fue la
inspiracién que dio vida a san Jorge y otros
campeones de los ejércitos cristianos de
Oriente, donde el dragén, asimilado al moro o
el turco, es la hidra de infinitas cabezas y
bocas manducantes que hay que destruir.
Y qué hay mds préximo a esa hidra, podemos
preguntarnos, que una nube de tdbanos o una

plaga de langosta? A su lado puede estar
Santiago «matamoros», una réplica del
anterior que la caballerfa espanola fue
imponiendo en la mitad occidental peninsular
a partir de la batalla de Clavijo. Por supuesto
también san Juan Bautista, que no es otra cosa
que un basajaun u <hombre salvaje»
cristianizado. Asi lo quiere su hagiografia que
hace de él un habitante de la orilla del rio y,
por tanto, superviviente y vencedor de toda la
maldad que hay en ese ecosistema, sobre
cuyas aguas tiene un ascendiente de santidad
purificadora que no se puede entender si no
es como conjurador de los insectos y
enfermedades que el ecosistema guarda.
Ademis, se viste con una piel de camello, y se
alimenta de miel silvestre (como un oso) y
saltamontes o langostas de campo. En el
mismo retablo o en una capilla lateral uno
puede encontrar a san Cristébal, el gigante
que ayuda a vadear la riberas fluviales, tan
peligrosas. Y por dltimo, en fin, como
abogados contra las pestes y epidemias
tem%remos las figuras sanadoras de san
Sebastidn y san Roque.

HADAS v LAMIAS, GENIOS
« MOROS» DE LAS AGUAS

Mds a pesar de tan articulado santoral, los
numenes precristianos no han desaparecido
del todo, y si no pudieron ocupar un sitio en
la nueva religién, su cardcter primordial o
fundante los llevé a la herdldica, donde en
algunos casos tienen una relevante presencia.
Un ejemplo lo hallamos en la «lamia» que

En al fiesta de san Roque, en la localidad guipuzcoana de Deba, la pordon-dantza es la danza profildctica y fundante en honor del santo abogado contra las pestes y
epidemias. El viejo recuerdo de una danza o comparsa entre dos bandos enfrentados, de moros y cristianos por ejemplo, se mantiene latente en los colores, azul y rojo,

de cada una de las filas de danzantes.
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exhibe el escudo del valle y sefiorio navarro de
Bertiz-arana.

No obstante que el imaginario vasco no la
reconozca como tal (me refiero al
academicismo antropolégico), esta sirena de
Bertiz-arana es por su calidad de numen fluvial
una especie de reina o princesa mora similar a
tantas otras que aparecen en el folclore
pirenaico (sobre todo catalano-aragonés).
Sobre esta cuestién hay una
referencia en el poeta latino
Claudiano quien dice que
"bajo las grutas pirenaicas
las ninfas fluviales recogen
resplandecientes piedras
preciosas”. » Por lo demds,
y en lo que hace a su
naturaleza moruna, esta
facilita mucho la
comprensién de Mari, el
otro gran genio femenino
de la mitologfa vasca
estudiado por José Miguel
de Barandiaran, y que
posiblemente también es
una mairy 0 «moray.

El fundamento para
sostener esta conjetura lo
hallamos claramente
planteado en la evolucién
del nombre Mari a partir
de mairu o mauri. Tenemos
asi que hidrénimos y
top6énimos anotados en
diferentes partes de Navarra
establecen de manera clara
esa evolucién. Voces
actuales con las que se
nombran algunas fuentes,
Mari yturri, Maryturria,
Mariturri han sido en otro
tiempo Mairu iturri o
Mauri iturri que habria que
traducir por "fuente de la
mora"; en tanto que
Marimendi, un término
actual de Otsakar, se anota
en 1638 como Mayrumendia o "monte de la
mora".

La materia mitica de Mari, el culebro y el
nacimiento de Jaun Zuria, primer Sefior de
Bizkaia, tiene una entidad tan amplia, que la
misma no puede ser recogida en este libro.
Ahora bien, su naturaleza arquetipal, garantia
que asegura siempre una difusién en los m4s
diversos 4mbitos, se sigue en algunos
romances de los judios sefardies recogidos por
Menéndez Pidal. Este del Culebro raptor dice
lo siguiente,

"Estdbase alli la infanta, en silla de oro
[sentada
peine de oro en la su mano, rubios cabellos
[peinaba

Por alli pasé el culebro, que de ella se
[enamorara

La infanta llora de miedo; el rey le pone
[veinticinco guardias.

Cuando viniera el culebro, a todos halls
[durmiendo,

alzd la infanta en su pico, y fuérase
[corriendo”. 3

Cerraremos este pardgrafo diciendo que la
totalidad del friso cristiano mantiene una
especial relacién con las procesiones cfvico-
religiosas a las que obliga la costumbre. No
obstante y pese a todo, esta iconografia y sus
valores simbdlicos son los aliados naturales de
las danzas ceremoniales situadas fuera del
recinto parroquial. La separacién se produjo
porque la Iglesia invalid6 todos estos simbolos
de rafz neolftica, sin interesarse para nada por

unas danzas cuya naturaleza pagana (de ardua
comprensién) le resultaba muy dificil
recuperar. Pero de todo esto daremos unas
pinceladas de mds detalle cuando le llegue el
turno a la fiesta de Corpus Christi.

En la fotografia los dantzaris de Lesaka bailan
su danza sobre los pretiles del rio Onin. El
sentido de la danza en tan insélito lugar hay que
buscarlo en los antiguos juncales que formaban la
ribera del rio y en la propia danza, del ciclo de
moros y cristianos, que buscaba destruir
ritualmente el ecosistema preservando a la
comunidad de los ataques amenazantes de los
insectos de ribera.

B DOCUMENTOS FOLCLORICOS DE
RAIZ NEOLITICA.
MEMORIA DEL PRIMER
COMBATE Y CEREMONIA
FUNDACIONAL

A pesar de que en el dfa de hoy las dos tinicas
fiestas con la materia de moros y cristianos
corresponden a Anzuola, con su «alarde del rey
moro», y a Torralba del Rio, con la capturay
muerte del «moro» Juan Lobo, documentos de
archivos municipales y eclesidsticos dan noticia
de que numerosas aldeas situadas en la orillas
de los rios Bidasoa, Oiartzun, Urumea, Oria
(en lo que sabemos) han celebrado de manera
general la fiesta solsticial del santo Precursor.
En el caso de Deba (en la desembocadura del
rio del mismo nombre), la celebracién estd
bajo el patronazgo de San Roque, quien como
abogado contra las epidemias hace que el
sentido de estas danzas no varie respecto de las
que se hacen el dia de San Juan.

En otros lugares, como el municipio navarro
de Torralba del Rio, un pequefio estanque que

no alcanzard la decena de metros cuadrados, es
el modesto ecosistema sobre el que se proyecta
toda la celebracién. Y donde el paisaje fluvial
no ha quedado como parte de la fiesta, las
alusiones al mismo quedan en el mito
fundante que narra los hechos. Asi en la
muestra de armas o alarde de la villa
guipuzcoana de Anzuola, se habla de la batalla
de Valdejunquera la cual, al margen de su
verdad histérica, no
puede ocultar esta otra
realidad metaférica: la de
llevar al moro, como
insecto, como mosquito,
al ecosistema que le es
propio: el juncal.

Como corresponde a la
imagen primigenia del
moro y a la idea de
combate que inspira su
presencia, el poso
trascendente de estas
danzas es fundante. En
breve sintesis, la réplica
anual de un combate
primordial que los
bandos moro y cristiano
reproducfan como
parodia en la orilla del
rio, volvia a «fundar» la
aldea al arruinar el
ecosistema salvaje
situado en su limite.
Todas las escaramuzas de
ese juego «militar» (que
se llevaban a cabo con la
ayuda de espadas,
alabardas e incluso
disparos de mosquete)
devastaban tanto los
haces de juncos, como el
resto de la flora riberena,
con lo que los insectos
sufrfan en un breve
espacio de tiempo dos
asaltos salvajes a sus
h4bitats (el otro
corresponde a la fiesta del Corpus Christi). La
representacion simbdlica de esta destruccidn,
todavia se puede observar en las danzas de
Lesaka, bailadas sobre el pretil del rio Onin.

FOLCLORE DE MOROS Y CRISTIANOS
EN LA CUENCA DEL Rio BiDAsOA

Ademis de los dos bandos que marca la
tradicién (y de los cuales hay numerosas
noticias de lugares como Irun, Bera de
Bidasoa, Lesaka, Narbarte entre otros) la
danza mds caracteristica del dfa de san Juan es
la conocida como bordon-dantza, pordon-
dantza o alagai-dantza. En principio, se
supone que los dos nombres hacen alusién a
las varas de fresno con las que se bailaban.
Pero bajo ambos nombres subyacen otras
significaciones. Alagai (quizd del drabe algaida
o ‘cafiaveral’) acaso estd dejando entrever un
paisaje intimamente relacionado con el borde
fluvial, mientras que la voz "bordén” se estd
refiriendo al zumbido del insecto y al insecto
mismo.

Un comentario apuntado por Juan Ignacio de
Iztueta en su libro Gipuzkoako dantzak, dice
que la pordon-dantza es danza propia de la
comarca del Beterri o «tierras bajas» de la
provincia, y que nunca se ha bailado en las
«tierras altas» o Goierri. Es esta una
observacién que tiene su interés, a la hora de
situar el espacio de estas danzas como marco
fisico de su funcién ceremonial o ritual, y de
la que diremos algo un poco mds adelante
cuando hablemos de Tolosa. Otros nombres
ha sido los de «suiza» o «soldadesca», acaso por
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el cardcter de alarde militar, en forma de
parodia se entiende, que revestian las fiestas.

ELEMENTOS QUE IDENTIFICAN
LO MORISCO

Los cASCABELES. De la lectura de algunos
documentos de los siglos XVI y XVII, se
concluye que el cardcter «morisco» de las
danzas del dia de San Juan (o por lo menos
una parte de él) descansaba en los cascabeles y
en la eleccién de «reyes» y «reinas». Ni mds ni
menos que como en Inglaterra,
donde sus bailarines, ademds de
ennegrecerse la cara con hollin,
adornan sus pantorrillas con sartas
de cascabeles para bailar unas danzas
que se conocen con el genérico de
bailes Morris o bailes «<moriscos», y
que en 1907 fueron «descubiertos»
por algunos folcloristas ingleses y
propuestos como el eslabén
perdido que podria dar nueva luz a
la investigacién de aquel folclore.
Sobre su arcafsmo no existe duda
alguna. La mayoria de las culturas
coreograficas primitivas, africanas
por ejemplo, los utilizan con
profusién en tobillos y piernas. El
empleo de lanzas y escudos, o
espadas y escudos, completa el
marco de utilizacién dancistica para
unos bailes ceremoniales cuya
funcién ritual no ha tenido porqué
ser mds compleja que la de nuestro
folclore.

De manera que volviendo sobre los
cascabeles y su utilizacién en estas
representaciones nos encontramos
con que en un proceso del afio
1615, Juan de Landibar,
beneficiado de la villa de Lumbier,
es acusado de haber bailado el dfa
de san Juan con los danzadores
llevando cascabeles «como si fuera
hombre alquilado para ello». ¥ En
Narbarte en 1679, en una demanda
por incumplimiento de
compromiso matrimonial dado por
Miguel de Uztariz a Ana de
Iturralde el afio en que el primero
fue «rey de los moros», nuevamente
salen a relucir los cascabeles como
parte de la mds castiza
indumentaria de las fiestas de
moros y cristianos, mds las
elecciones de reyes y las comidas
especiales y danzas que con tal
motivo tenfan lugar. ** En Bera de
Bidasoa, en 1628, en el proceso seguido contra
el beneficiado Gregorio de Iriarte por haber
dirigido la Soka-dantza en las plazas de Bera 'y
Alzate, algtin testigo declara que las fiestas
solsticiales duran mds de quince dias y durante
las mismas se eligen «reyes finxidos». *

OTRO ELEMENTO CAPITAL, LAS CARAS TIZNADAS
DE NEGRO. En lo que se refiere al tiznado de las
caras, tan importante siempre desde la
perspectiva inglesa, documentos de los siglos
XV1y XVIII informan, tanto de comparsas de
moros y cristianos como de bailes «moriscos».
En Usurbil y con motivo de la fiesta de san
Juan Bautista, era costumbre acudir a la Iglesia
danzando dos cuadrillas de disfrazados, una de
moros y otra de cristianos, a los que el pdrroco
obsequiaba con algunas obleas como regalo o
aguinaldo que los enmascarados aportaban a la
comida que hacfan en comun. Por un pleito
del afio 1591 conservado en el Archivo
Diocesano de Pamplona %, sabemos que ese
afio (o el anterior) se dio un altercado entre el
beneficiado de la parroquia, Juan Gémez
Corta, y alguno de los jévenes que, sin su
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permiso, habfa tomado una de las obladas, y al
que el sacerdote insulté y golped con una
espada de madera de las que empleaban en la
danza. En declaraciones del testigo Domingo
de Barrenechea, este dice que,

"todos los dias de San Joan Bautista se suelen
Juntar los mogos de la d(i)cha tierra hijos de
los mas onrrados della, y en mascaras,
negreciéndose los rostros con ceniza de paja
quemada y otros con liengos delicados
regocijan la fiesta y alegran las gentes con

La pordon-dantza bailada en Tolosa en honor de
san Juan Bautista es, junto a la de Berastegi, Deba
y Lesaka, una de las mds representativas danzas
del viejo ciclo de moros y cristianos. Sostenida en la
tradicidn como una consecuencia de la batalla de
Beotibar, librada en el primer tercio del siglo XIV,
algunos de los elementos fabulatorios de la misma
tienen un gran interés.

inbengiones y dancas que azen, al tiempo del
ofertorio toman del costal de las obladas...

En la declaracion que toman a Domingo de
Arriola, carpintero, este dice que, en todo su
tiempo y memoria que rodos /?)5 dias de San
Joan Bautista suelen acostumbrar los
mancebos de la dicha tierra de Usurbil
regozijar la fiesta y acudir a la Yglesia
mascarados unos, con rebogos por el rostro
otros tifiidos de negro y disfrazados y al
tiempo que se suele abonar la ofrenda en la
Yglesia echan mano de las obladas y suelen
tomarlas y llebarlas a casa del Rector a
donde cada uno de los mascarados toma una

0 dos y le dexan las demds y otras vezes las
leban todas a una casa particular y las
comen entre las d(i)chas mascaras, y de esta
suerte alegran y regozijan la gente de
ordin(ari)° y aziendose esta misma fiesta el
dia de San Joan mas cerca pasado se allo este
test(igt)? en la Yglesia de la d(i)cha tierra
adonde entraron las d(i)chas mascaras que
de ordin(ari) son hijos de la gente mas
onrrada... el beneficiado Joan Gomez...
quito una espada de palo a una de las
mdscaras y con ella que era del tamafio de
mas de un cobdo dio algunos golpes
a domingo de ondalangorri
mascarado y algunos puntapiés y
tras ello dixo a el y a los demds
vellacos, ladrones, traydores,
salteadores, y hijos de tales y por
estar presentes muchos padres de los
mascarados tios y otros deudos se
corrieron destas palabras mucho y
estubieron a fabor de responder y
tomar venganga sino se lo estorbaren
el lugar y averse algunos viejos
puesto en dezir que se desimularen,
y assi ceso sin ruido....y este test(ig)®
le dijo al d(i)cho acusado con mucha
templanza...que era costumbre y se
azia por onrra y regozijo de la fiesta”

La declaracién del propio Juan
Gémez, ademds de volver sobre el
asunto del ennegrecimiento de las
caras con paja quemada, aporta la
novedad de que las mdscaras
introdujeron en la iglesia,

"al tiempo de la epistola... un buey
un ombre encima y un asno
ensillado... y después al tiempo del
ofertorio cogidas la obleas se las
quisieron llevar... y les dixo que
parescian ladrones salteadores sin
animo de ynjuriarlos...”

Como remate, y para arreglar el
asunto, Juan Gémez es acusado de
tener relacién con Maria Pérez
criada de Domingo de Ataun y
Mendiola, habiendo sido visto en
actos ilicitos con ella.

Por otra parte en Donostia, con
motivo de la celebracién de la
toma de Or4n, se hicieron
numerosos festejos en los que
participaron distintos gremios
donostiarras durante julio y agosto
del afio 1732. Entre todos ellos,
destacaremos por el interés que
tiene al caso, al gremio de
marineros o pescadores del puerto donostiarra,
el cual organizé una comparsa y «Danza de
Guineos» (término que alude a los naturales de
Guinea), para lo cu:ﬁ se tiznaron la cara de
negro, ademds de adornar sus cabezas con
turbantes y medias lunas. El grupo estaba
formado por dieciséis bailarines en dos filas de
ocho por banda, mds un capitdn vestido con
un traje de color grana.

Otras noticias de archivo que tomamos de
Manuel de Lekuona y Martin de los Heros,
tratan de las mismas cuestiones. En la villa de
Oiartzun, en 1682, se prohibe bajo multa que
salgan enmascarados hasta que se acaben de
cantar las Visperas y Completas, y que salgan
con morrién y con armas o palos, para ofender
o defenderse, los dfas de San Juan, San Pedro y
San Marcial. Mientras que en el municipio
vizcaino de Balmaseda a comienzos del siglo
XVII las danzas y comparsas de enmascarados
eran muy celebradas por la festividad de San
Juan y San Pedro. Los datos de Oiartzun
permiten entender que los combates no eran
entre comparsas vertebradas, sino que cada uno
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De las fiestas mds genuinas de moros y cristianos que han quedado Vasconia, tenemos el llamado «alarde del rey moro» de Antzuola, y
la captura del «moro» Juan Lobo en la localidad navarra de Torralba del rio.

Carboneros, moros, bohaumeak, caldereros y basajaunak u «hombres salvajes», son los personajes que en el folclore vasco llevan la cara pintada de negro
u oscurecida por ostentosas barbas postizas.
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Situadas en /punto.f estratégicos en las afueras de la poblacién, las
ermitas son lugares que marcan el limite del mundo civilizado, de
las tierras cultivadas y pastizales, con el de la naruraleza salvaje.

Esos lugares han sido siempre objeto de peregrinacion para los
naturales a los que la ermita proteje. En la regata del Bidasoa, las
ermitas de san Marcial de Irun y Nta. Sra. de Guadalupe en
Hondarribia, son dos importantes centros de culto sobre los que
tienen lugar dos multitudinarias romerias armadas. Alarde de armas

en la Plaza de Armas de Hondarribia.
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Durante la Edad Media, numerosos lugares de Europa levantaron columnas contra la peste, como esta de san Juan Arri de Iriin, coronada por una imagen de san
Juan Bautista (Fot. Lamia). La misma figura del Bautista aparece en este grabado alemdn realizado por el Maestro de la Pasion de Nuremberg. A la izquierda los
infieles atacados por diablos voladores, mientras que a la derecha se agolpan en torno a la columna contra la peste.

salfa a titulo individual. En estas condiciones,
creo que las "escaramuzas” (como las llama
Larramendi y algin otro) podfan tener lugar
en la orilla del rfo. ¥

VIEJAS TRADICIONES DE MOROS Y CRISTIANOS,
BREVE NOTA SOBRE LOS ALARDES DE PASAJES,
IRUN, HONDARRIBIA

Aunque hemos dado algunas informaciones
breves, debemos decir que, en la cuenca de los
rios Bidasoa y Oiartzun, los datos histéricos
de Irun, Lesaka, Zugarramurdi y Pasajes de
San Juan tienen un gran interés. En el caso de
Pasajes, y con motivo de la llegada a Irun de la
princesa Marfa Amalia de Sajonia (que iba de
paso para Madrid para casarse con Fernando
VII), un grupo de nifios y nifias «en traje
asidtico» coreografia y baila lo que a todas
luces parece ser una representacién de turcos
y cristianos. Entre las poblaciones situadas en
las riberas del rio Bidasoa se encuentra Irun,
que ademds de conservar en la plaza de san
Juan Arri una magnifica columna votiba
contra la peste coronada por una imagen del
Bautista nifio y la advocacién mariana como
Virgen del Juncal, guarda en su archivo
municipal noticias sobre las fiestas de moros y
cristianos, en cuyos documentos se dice que
las mismas pasaron por graves problemas a
comienzos del siglo XVII.

Es nuestra opinién que precisamente lo que
queda de aquellas sonadas fiestas de moros y
cristianos, es el alarde de armas que el dia de
san Marcial sube a la ermita de su nombre. En
el caso del otro gran alarde bidasotarra, el de
Hondarribia, quizd también pertenece al
mismo ciclo, por mds que el histdrico cerco
que le impusieron los ejércitos del Principe de
Condé en el afio 1638 y la promesa hecha a la
Virgen de Guadalupe por la retirada de aquél,
han cerrado de momento cualquier via de
aproximacidn a la materia de moros y
cristianos.

MoRos Y CRISTIANOS EN LESAKA. En lo que
hace a Lesaka, y en la celebracién de la fiesta
de su patrono san Fermin, el siete de julio, los
bailarines lesakarras llevan a cabo una danza
sobre esos antepechos que marcan el cauce del
pequefio rfo Onin. Es lo que queda de una
danza de picas (cuyo valor fundante no

dudamos en considerar habida cuenta que
lanzas y alpargatas se hallan presentes en el
escudo de armas de Lesaka) perteneciente a las
antiguas fiestas de moros y cristianos que
tenfan lugar el dia de San Juan, y en la que el
pueblo (ademds de ser inundado
artificialmente en el topédnimo conocido como
Txanpalenea) quedaba dividido en dos
grupos enfrentados: los del barrio de
Mairulegarrea y los de Pikuzelaia. Después de
nombrar a los respectivos reyes moro y
cristiano, las cuadrillas de ambos se encaraban
en las orillas del rio donde los moros echaban
a los cristianos a un pozo elegido para tal
objeto, entregdndose inmediatamente a una
original y refrescante distraccién de arrojarse
agua unos a otros con los sombreros. Ciertas
representaciones bufas, como la bisqueda del
merino, también terminaban en la mitad del
rio. Otras costumbres, como la de incensar a
los «reyes» durante la misa mayor, fueron

Escudo de Lesaka con un interesante motivo
"fundante" como son las puntas de lanza del primer
cuartel.

prohibidas por un mandamiento del afio
1597.

En el dia de hoy la melodia, Tantirumairu o la
«cantilena del moro», mds las danzas sobre el
pretil del rfo con su ondeo de bandera
incluido, es lo que queda de las viejas fiestas
de moros y cristianos que tuvieron gran
esplendor en Lesaka entre los siglos XV1 y
XVIII. Lo que este folclore tiene de
interesante, es que responde bien al
paradigma de que el microcosmos que exige
un ceremonial fundante no requiere unas
condiciones de grandiosidad y violencia por
parte del ecosistema a conjurar que hagan
exigible la representacién. De donde se
defuce que las preocupaciones de los grupos
humanos neoliticos y sus recursos
ceremoniales y rituales eran en lo esencial casi
los mismos, y la circunstancia de que sean
reconocibles a través del espacio y el tiempo
obedece, segtin creemos, a su intensa difusién
por toda Europa.

("CASO DE BRUJERIA O FIESTA DE MOROS Y
CRISTIANOS? EL PROCESO DE
ZUGARRAMURDI. Pero en Zugarramurdi la
fiesta de moros y cristianos presenta una cara
distinta. Aqui la imagen del Otro que
proyecta el moro fue tomada al pie de la letra.
Razén por la cual tenemos la sospecha de que
el célebre proceso que llevé a la hoguera a
algunos vecinos bajo la acusacién de brujerfa,
quizd se debid a una nefasta interpretacién de
ese festivo «moro» que sale el dia de San Juan.
Para centrar el problema, volvamos por un
instante a esas aldeas vascas de donde son
originarios los carnavalescos kaskarot, para
apuntar la extrafia coincidencia de que fueran
las villas de Zubiburu y Donibane Lohitzun,
los lugares contra los que, a partir de 1609, el
miserable y sanguinario inquisidor Pierre de
Lancre descargé su insania. Tampoco se debe
pasar por alto que es en la primera de las dos
localidades, donde Marfa de Ximildegui,
natural de la aldea navarra de Zugarramurdi,
fue iniciada en la brujerfa («contagiada» de esa
enfermedad, si eso se puede decir), y que fue
ella misma quien al volver a su aldea en
diciembre de 1608, «contaminé» a algunos
vecinos. Estos acontecimientos dieron lugar al
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La lanza o pica, simbolo que recoge al insecto o
bordén, tiene una representacién mitico-simbdlica
en la lanza de san Mauricio, o en la Santa Lanza

esgrimida por el centurion Longinos contra el
costado de Cristo. Tapa en marfil del Codex

Aureus Eptemacensis, Tréveris, 983-991, que

muestra a Cristo entre Longinos y Estefaton
(Germanisches Museum, Nuremberg,
Fot. Thames and Huson Archives).
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tristemente célebre proceso de Logrofio (1610-
1614) en el que un grupo de moradores de
Zugarramurdi fue juzgado y condenado.
TRAVESTISMO INQUISITORIAL, DEL BANDO DE LOS
MOROS AL BANDO DE LOS BRUJOS. Pero sien la
aldea de Zubiburu el tema de los kaskarot se
mezcla con la existencia de una vecindad no
bien definida (;«moros», «agotes», «gitanos»?),
en Zugarramurdi nos encontramos con que
una parte de los brujos condenados pertenece
al bando «moro» de la fiesta de «<moros y
cristianos» que tenfa lugar con motivo de la
fiesta de San Juan, lo cual desvela la sospecha
de una circunstancia monstruosa en la que un
tribunal estd juzgando y condenando a unas
pobres gentes en funcién de una
incomprendida metdfora.

Es bien cierto que nada de esto se puede
asegurar, pero examinando los datos aportados
por Gustav Henningsen, se descubre que el
rango de algunos de los acusados dentro del
bando «moro», es de importancia paralela a la
que se le da como encartado en el proceso de
brujeria. Esto sucede por ejemplo con Juana de
Telechea y su marido Juanes de Lecumberri.
Ambos habfan sido los «reyes moros» por San
Juan del afio 1608, el afio de la denuncia. Este
episodio tendrfa una trascendencia limitada si
no fuera porque el folclore de la noche de San
Juan (el que corresponde a brujos, brujas,
diablos o demonios, y por extensién a los
«MOros»), se anota COMo un importante cargo
esgrimido por los inquisidores contra los
inculpados del crimen de brujerfa.

Esta valiosa prueba extraida de la
documentacién procesal, descubre que, al
menos en el caso de Zugarramurdi, los
inquisidores estaban elaborando sus
documentos acusatorios apoydndose en

materiales folcldricos y metdforas giratorias
alrededor del moro, el brujo y el diablo.
Como escribe escribe Henningsen ,

Se habfa descubierto que en la noche de San
Juan, las brujas y brujos invadian la iglesia de
Zugarramurdi, tiraban las cruces y las
pisaban. Mientras tanto, el Demonio esperaba
fuera.

Relativo a la verosimilitud de unos incidentes
que inclufan el derribo de imdgenes al suelo y
el lanzamiento violento de la gran cruz del
altar mayor y el relicario contra las gradas,
sorprende la ingenua observacién de
Henningsen cuando dice que,

es de presumir que los brujos, después de
cometer sus desmanes, se dedicarian a volver a
colocar todo en su sitio, ya que nunca hubo ni
un solo testigo ajeno a la secta que pudiese
certificar aquel desorden ni destrozo alguno en
laiglesia.

METAFORA Y REALIDAD, EL MORO DEL FOLCLORE
JUZGADO POR BRUJO. En este caso concreto, el
comentario de Henningsen no deja lugar a la
duda. El investigador danés parece dar pdbulo
a la existencia de una «secta», sin percatarse de
que la acusacién estd siendo llevada a cabo en
funcién de las creencias folcléricas que rodean
a la noche de San Juan. En nuestra opinién no
hay verosimilitud alguna en suponer que
llegaran a darse acciones como las denunciadas,
lo que lleva a preguntarse respecto a qué era
realmente lo que estaba sucediendo en
Zugarramurdi. Una explicacién plausible se
puede plantear diciendo que lo que la denuncia
inquisitorial estaba recogiendo no eran
incidentes reales, sino el universo de creencias
asignado por tradicién al bando de los
«moros» en su disputa anual con el bando
«cristiano» en la noche y el dia de San Juan. La
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Por el zumbido que producen en vuelo, la lengua francesa denomina bourdon a los insectos de las grandes familias de dipteros, himendpteros, etc. Este solapamiento,
del ‘bordén’ o utensilio para bailar la danza y el insecto, es semejante al que se produce entre la espada y la mosca del caballo que en lengua vasca, y para ambos, se
conoce como ezpata. La mosca del caballo y el bourdon, como metdforas ocultas tras las danzas de espadas y lanzas o bordones, recuerdan aquel aforismo aristotélico
que dice que «los insectos armados de aguijon tienen arma porque tienen ira». Pero aiin hay algo mds. La titulacion de un niimero de gz pordon-dantza de
Berastegi como zorri-dantza o «baile del piojo» (un insecto con aguijon), aiiade un elemento mds a esta hipdtesis. Las piojos, que se alimentan de sangre, son
depredadoras de los humanos a los que transmiten diversas enfermedades, entre ellas el tifus.

Los piojos, presentes en esa zorri-dantza de Berastegi, son insectos
Anoplura de los que se han descrito mds de 1.000 especies que se
agrupan en 47 familias y 15 géneros. Los piojos son exopardsitos
hematdfagos permanentes que tienen sus piezas bucales adaptadas
para perforar la piel y chupar sangre. De todos los insectos los piojos
son los mds fuertemente ligados al parasitismo, y esa adapracién ha
condicionado un cuerpo cuerpo aplanado dorso-ventralmente, la
forma de su boca, reduccion de segmentos antenales y tarsales,
ausencia de alas, reduccion del tamario de los ojos, etc. En todos sus
estados, desde huevo hasta adulto necesitan un hospedador. En el caso
del piojo humano (en sus variantes Pediculus humanus humanus
[=corporis vestimenti]| gue vive dinicamente sobre el cuerpo y los
vestidos, y el Pediculus humanus capitis gue vive dinicamente sobre
el cuero cabelludo) requiere temperaturas ambientales de entre 29 y
30° C y no demasiada humedad. Los piojos tienen una distribucion
mundial, especialmente en épocas de guerras y hacinamientos y su
peligrosidad bacterioldgica los hace temibles. El piojo del cuerpo
puede transmitir tifus exentemdtico epidémico, fiebre de las
trincheras y fiebre recurrente epidémica (Inf. E Ferndndez-Rubio).
(Fot. Dr. Jeremy Burgess, Natural History Museum, Londres).

Danza Vasca — 115



Quan HAntonio Wbebix

Sy

fo agrnsivt

de atrroinl, a\ )
;’A_-‘. o

Los insectos con aguijon, como mosquitos, avispas, etc. son el paradigma del combatiente armado con lanza
0 pica. Razonablemente debemos suponer que es por ese motivo por el que las avispas aparecen como
emblemas en los escudos de algunos guerreros. Tenemos dos figuras, ® este friso de la Gigantomaquia
pintado por Lidos procedente de la Acrdpolis de Atenas (reconstruido por M. Moore). En el centro Zeus va en
el carro en el que Heracles tensa su arco. Gea reza por sus hijos los Gigantes. En las imdgenes anteriores y
posteriores luchan dioses contra Gigantes. A la izquierda Afrodita, con una abeja en su escudo, lucha contra
el gigante Mimante. Hacia 560 a. de C. Museo Nacional, Arenas, ® y un guerrero de una vasija dtica de
Jiguras rojas (segiin Belles, 1997).

noche era el dominio de los «moros», mientras
que el dfa pertenecia a los «cristianos». Las
actuaciones sacrilegas de los brujos, demonios
o0 «moros» nunca tuvieron lugar, y lo que los
inquisidores recogieron, posiblemente no era
sino una parte de las amenazas verbales que el
grupo «moro» lanzaba contra el «cristiano»
(algo parecido, bien que de tonalidad mds
fuerte que lo que hoy dia se encuentra en las
dramatizaciones folcléricas de «moros y
cristianos», donde los «cristianos» sf han
mantenido algunas expresiones blasfemas para
con el Islam).

TRASFONDO DE LA FIESTA DE MOROS Y
CRISTIANOS EN EL AKELARRE. En el akelarre
de esta aldea navarra, asoma el resto de un
perdido orden jerdrquico: «rey», «reinay,
«tambor mayor», «tambor menor» (que parece
calcado de una estructura militar como es la
de «moros y cristianos») y también la
naturaleza cenagosa del ecosistema donde el
imaginal sitda estas reuniones. La ciénaga es el
dominio natural de los rebafios de sapos
«estidos» que los nifios se obligaban a
pastorear. Pero las socarronas respuestas que las
gentes de Zugarramurdi dan a los frailes del
tribunal inquisitorial sobre sus pricticas de
antropofagia, son de idéntica naturaleza a
otras similares que han sido objeto de critica
por la ciencia antropoldgica.

Y de la misma manera que se ha sabido que
algunos informantes han contado a
antrop6logos y folcloristas lo que estos
precisamente deseaban ofr, as{ también los
condenados de Zugarramurdi declaran que en
el akelarre estaba permitido llevar a casa las
sobras de carne humana (que por otra parte
podian ser las del padre, madre o cédnyuge de
uno mismo) para guardarlas en arcones e ir
comiéndola poco a poco. Una actitud y una
respuesta ante el tribunal inquisitorial llena de
humor negro, absolutamente ingenuo pero
sobre todo inconsciente con el que iba a ser su
trdgico destino.

RESIDUOS DE LAS FIESTAS DE
MOROS Y CRISTIANOS

EN G1PuzKoOA. LA~
PORDON-DANTZA', COREOGRAFIA
FUNDANTE DE LA PROVINCIA

Los alardes de armas del dia de San Juan con

sus cuadrillas de moros y cristianos, y reyes
reinas «finxidos» recorriendo la orilla del rio,

116 — DaNza Vasca



Qiestas de mozos y cristianos en el pais Uasco

podian destruir cientos de metros de flora
fluvial, lo que obligaba a los insectos de la
ribera a levantar su «asedio» a la poblacién y
retirarse hacia espacios més protegidos. El
peligro de que
insectos como
mosquitos y tdbanos
se pudieran desarrollar
hasta limites
amenazantes quedaba
momentdneamente
contenido. En
Gipuzkoa, cuya
derivacién
toponimica acaso
pueda relacionarse con
la idea de juncal»,
estas danzas de picas o
bordones se bailaban
en los pueblos
situados en sus tierras
bajas, alld donde los
rios se ensanchan y los
peligros de riadas y
epidemias han sido
mayores.
Inseparablemente
unidas a los
ecosistemas de las
tierras bajas, estas
danzas ceremoniales
bailadas con picas, son
la parte mds
importante de los
ritos que afirman la
existencia de una
nueva tierra «fundada»
sobre la ecologfa del
juncal y la marisma
queentraen la
Historia con el
nombre de «tierra de
Gipuzkoa».

A pesar de que se han
bailado en las villas de
Alegi, Tolosa,
Andoain, Urnieta,
Hernani, Renteriay
Usurbil (todas sobre
las cuencas de los rfos
Oria, Urumeay
Oiartzun) es Tolosa la
tnica que ha
conservado la danza
hasta el dia de hoy. En
esta villa, los dos
puntos que marcan el
ritual se encuentra
sobre la margen
derecha del rio Oria
(que es la que
establece la linea
defensiva de la villa).
Esos dos puntos son
la ermita de San Juan
de Arramele y el
prado de Igarondo. Es
de suponer que en
otro tiempo, estos
han sido los espacios
ceremoniales dentro
de la propia ribera fluvial que estaban
dedicados al juego de moros y cristianos.

La danza de Tolosa se ha mantenido unida ala
batalla de Beotibar que en el afio 1321
enfrentd a guipuzcoanos y navarros. Un
acontecimiento épico que en el contexto de la
celebracién estd absolutamente mitologizado y
que responde al esquema heroico de la
Chanson de Roland (pequefio ndmero de
guipuzcoanos que derrota a una gran masa de
navarros). La tradicién dice que para

T

conmemorar esa victoria los tolosarras
entraron en la villa trenzando un baile con sus
picas y alabardas. Pero detrds de toda lanza, no
lo olvidemos, estd la Santa Lanza o Lanza de

e = =

de San Juan (Fot. Alfredo Feliu).

San Mauricio, bajo cuyo nombre, la
arquetipica figura del Maurus o moro de
Mauretania extiende su alargada sombra hasta
llegar al propio insecto.

RASGO CONJURATORIO Y FUNDANTE DE LA
PORDON-DANTZA. LA METAFORA DEL INSECTO.
Modestamente, creemos haber descubierto que
éste se puede estar «ocultando» tras la palabra
bordén y de la lanza como significacién
metonimica de su aguijén. En efecto, tras esa
tradicién de movimientos con las manos

El fresno es el drbol de san Juan. En Tolosa, como muestra la fotografia, las ramas de fresno a lizar se
colocan en los portales de las casas. La calle Lechuga de Tolosa en una lluviosa maniana

sujetando fingidas lanzas, en los que los
dantzaris hacen el amago de estar utilizando su
lanza como un aguijén (gestos localizados en la
pordon-dantza de Berastegi y en la brokel-
dantza de Lizartza),
el Dictionnaire
Etymologique et
Historique de la
Langue Frangaise de
Baumgartnery
Ménard, permite
completar la
hipétesis en esa
direccién. El
resultado es que tras
la idea de que
borddn es igual a
lanza, una acepcién
francesa, la segunda
de la voz bourdon en
el diccionario
etimoldgico citado
(la primera es ‘long
béaton de pélerin’),
nos dice que eso,
aunque es asf,
sélamente es una
parte que necesita ser
completada. Desde
el siglo XIII, bourdon
€s una voz
onomatopéyica que
a partir de la Edad
Media toma dos
sentidos principales:
1] insecte (au
bourdonnement
caractéristique)./
insecto (o su
zumbido
caracteristico).

2] ton servant de
basse continue dans
divers instruments de
musique, notamment
la cornemuse./ nota
que sirve de bajo
continuo en diversos
instrumentos de
musica, sobre todo
la cornamusa.

pero también en la
zanfofia o vielle a
roue francesa, donde
esa nota de bordén
se denomina la
mouche o mosca. Por
tanto, y con la orilla
del rio como eje de
la fiesta que inclufa
entre sus atracciones
la destruccién del
ecosistema, la
pordon-dantza como
residuo no es otra
cosa que una
metdfora insectil (de
la mosca zumbante,
«bordoneante», y su
lanza o aguijén)
como la ezpata-dantza. Como fiesta
importante de un baile de lanzas, los portales
de las casas de muchas calles se adornan con
ramas de fresno o lizar, que es precisamente el
drbol del que se obtenfan las mejores astas para
fabricar las picas y alabardas. Empero, no es
este el final de los bailes de armas. Alrededor
del dia de Corpus Christi y otras fiestas
patronales, los alardes de armas y danzas de
espadas han tenido una gran importancia
como veremos a continuacion.
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A la derecha, Corpus-Christi en Ofiati.
; La imagen de san Miguel, personaje central de

- . la fiesta, desfila por las calles recubiertas
: de junquillos.

LA F lESTA DE CORPUS CH RlSTl, es la fiesta del Cuerpo de Cristo bajo la forma del Sol triunfante. En

esta celebracion el asedio y agresién a los bordes fluviales tiene una importancia capital. En la fotografia [a procesién de [a
localidad labortana de Luhuso, cuyo frontén y calle ha sido recubierto de ramos y maleza hasta
formar una pequena selva simbélica.

Numerosos grabados, como este que presentamos, recogen el orden en el que discurrian en el pasado las
procesiones de Corpus-Christi con gigantones, enanos, danzantes, gremios,
autoridades y cabildo eclesidstico.

PROCESION DE Cf
Con motivo de la fiesta de Corpus Christi o
Besta-berri, pero también como ornato propio
de las fiestas patronales de muchos lugares del
Pafs Vasco, los alardes de armas y danzas de
espadas han tenido un lugar especial. Desde su
instauracién por la Iglesia en el siglo XIII (por
el papa Urbano IV en 1264), la fiesta del
Corpus Christi ha recogido sobre si una parte
importante de las danzas que tenfan lugar a lo
largo del afio. En ciudades importantes como
Madrid, Barcelona, Valencia, Valladolid,
Salamanca, Sevilla, Toledo, Aix-en-Provence,
etc., la celebracién era de una suntuosidad que
marcaba al resto del afio. En lo que hace al Pais
Vasco, y desde el punto de vista de la danza,
las procesiones mds interesantes al dfa de hoy
se han conservado en la villa guipuzcoana de
Onati, y en las aldeas bajonavarras de Heleta,
Tholdi, Armendaritz, Bidarrai, Luhuso, etc.
Durante cientos de afios la fiesta del Corpus
Christi va a recoger gran parte de la creatividad
popular relacionada con las danzas y sus
especiales escenograffas, mdquinas para la
escena y el montaje de los autos sacramentales,
y figuras de cartén piedra que, en algunos
casos como es el de 4guilas o tarascas, quedardn
como simbolos de la identidad colectiva. A
partir de la Ilustracién todo el boato
ceremonial ira marcando un declive. En el caso
espafiol, a partir de la Real Pragmdtica del 21
de junio de 1780 emitida por el rey Carlos I1I,
la procesién del Corpus va a ser cada vez mds
controlada por los sectores burgueses y
eclesidsticos de la sociedad, en detrimento de
danzas y pantomimas de origen popular que
acabardn por desaparecer. Pero a pesar de que
los cambios en los modos de vida han
arrumbado en casi todas partes estas
celebraciones, la comunicacién y una especie
de «intertextualidad», ha permitido que una
parte de esta zoologia y némina monstruosa
perviva y sea sacada en procesién con motivo
de las fiestas mayores de algunas localidades.
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En Catalusia hay una gran tradicion en la
celebracion del Corpus, guardando modelos muy
interesantes acerca de cémo eran estas fiestas hasta
el siglo XIX. Gigantes y caballitos en la
procesion de Corpus-Christi.

En la tesis que se aqui expone se ha venido
destacando la agresion que sufre el ecosistema de la
ribera fluvial. Para cubrir el suelo de juncos,
gladliolos y espadarias, se deben de corrar varios
cientos de metros de la orilla del rio que luego
cubrirdin las calles de la localidad. Una buena
imagen de lo que eso supone, la ofrece el suelo de
Pamplona en su procesion del dia de Corpus

(Fot Antxon Aguirre).

L

Aungue ya para el siglo XVIII los gremios dejaron de salir en las procesiones de Corpus del Pais Vasco, un

recuerdo se mantiene en Ofiati donde las efigies de numerosos santos son paseadas en la procesion de ese dia.

A la derecha, procesion en una aldea bajonavarra en las que participan numerosos figurantes vestidos con
uniformes militares decimondnicos.

DaANzA Vasca — 119



uan <HAntonio Urbebt:

B SINTESIS DE UNA VIEJA
TRADICION CEREMONIAL.
EL MICROCOSMOS SOCIAL
DESFILA SOBRE LA RIBERA
COLONIZADA

La instauracidn de esta fiesta hizo que durante
ese dfa, y sobre un suelo absolutamente
cubierto de juncos, gladiolos, espadafias y
cualquier otro tipo de hierba cortada a la orilla
del rfo, desfilara por las calles de ciudades y
villas la totalidad ordenada de la estructura
social.

Al frente de la misma los poderes politicos y
religiosos, abriendo el paso a estamentos
burgueses, asociaciones piadosas, gremios,
guildas y cofradias de las diferentes artesanias y
servicios: herreros, tejedores, toneleros,
taberneros, marineros, carpinteros, cesteros,
sastres, zapateros, etc. Todas estas tltimas
desfilaban entre estandartes alusivos y efigies
de sus patronos gremiales llevados en andas,
mds grupos de danzas a los que se unfa una
zoologfa fantdstica de cartén piedra formada

120 — DaNzaA Vasca

por monstruos articulados tales que tarascas,
4guilas, gigantes, enanos, caballitos de cartén
simulando batallas, etc. Todo un
microcosmos, en algunos aspectos casi
carnavalesco, que en algiin modo reafirma en
su sintesis la totalidad de la herencia
ceremonial o ritual neolitica que desde estas
pdginas se viene enfatizando.

De la lectura de los libros de cuentas
eclesidsticos, municipales o gremiales, se
deduce que para el montaje de las danzas de
palos y espadas se contrataban maestros de
danza y musicos con experiencia en el disefio
coreografico y destreza instrumental, artesanos
capaces de construir las tarascas, gigantes,
enanos y los otros seres mds o menos fabulosos
que hemos apuntado, ademds de dramaturgos
competentes en el arte de escribir autos
sacramentales y comedias.

EL SENTIDO SIMBOLICO DE
ALGUNOS DE SUS ELEMENTOS

Las procesiones del Corpus Christi (y las que
se organizan con motivo de las fiestas
patronales, la de san Fermin en Irufia, por citar

una entre las nuestras) responden a un mismo
patrén fundante, mediante el cual los
representantes del cuerpo social recorren el
centro de la urbe entre la expectacién y
curiosidad de los conciudadanos ante los que
exhiben sus inequivocos atributos de poder.
SiMBOLOS DEL PODER MUNICIPAL. Estos son, por
parte del Consistorio: bandera, espada o
alabarda de la justicia, una pequefia escuadra
representativa de las milicias urbanas con sus
escopetas, musicos municipales, acaso
bailarines contratados, vara de medir en la
mano del Alcalde o presidente del Consistorio
municipal, pequefias varas de junco en las
manos de los concejales, maceros o reyes de
armas vestidos con dalmdticas, mazas de plata
y pelucas como simbolos del «<hombre salvaje»
nacido de la imaginacién medieval, etc. Una
imagen que en su totalidad pretende ser
tranquilizadora con la ciudadania, a la que
mediante un lenguaje subliminal plagado de
alegorfas y metdforas, se le dice que la periferia
cadtica y cenagosa que amenaza a la poblacién
ha sido vencida y estd bajo control.

La BANDERA, ARMAS, «JUNQUILLOS» Y MACEROS
comMo METAFORA. Un primer vistazo a los
simbolos de poder que exhibe la autoridad
civil pone de manifiesto que, si bien hay
objetos que en un primer momento son
capaces de oponer resistencia a su
interpretacién (caso de la bandera), una mirada
al conjunto permite ver de qué manera estdn
articulados. La bandera municipal, como toda
bandera, no sélo es simbolo de poder y
victoria, sino que en el momento de ser
«ondeada» (del latin #nda) se transforma en un
simbolo del "agua mansa", del agua en
movimiento que se ondula con la brisa. De la
espada y la alabarda lo que hay ya ha sido
dicho: son simbolos de la Justicia. En en
cuanto a la vara del Alcalde, vara dela Ley y la
Justicia, es el canon o medida que, en teorfa,
deberfa ser igual para todo el mundo. A
continuacién hemos anotado dos simbolos
importantes, que entre ellos son
complementarios y, asimismo, con la bandera:
en primer lugar el junquillo» que llevan los
concejales y, ademds, los reyes de armas o
maceros. La varita de junco que llevan los
concejales la conocemos en dos formas: una
vara de unos cuarenta centimetros de
longitud pintada de negro y rematada con
una pequefia cruz de plata, y otra, en su color
natural, tomando la forma de un pequefio
aro. Durante su periplo procesional y
mediante esta estructura simbdlica, el
estamento municipal estd comunicando al
pueblo que la ciénaga ha sido vencida y estd
controlada. Como muestra no hay mds que
ver lo que queda de su flora, los junquillos
secos y anudados que como emblema de ese
poder los concejales llevan en sus manos. En
cuanto a los maceros, sus mazas y pelucas, son
los atributos que en su figuracién se delatan
como caracteristicas del basajaun u <hombre
salvaje», que de un modo simbélico ensefiorea
el borde que divide los espacios civilizados de
los salvajes: el hombre salvaje, vencido y
«domesticado», es desde ese momento un
ornato del Consistorio, donde ejerce de
funcionario municipal con el empleo de
guarda de seguridad. Definitivamente, la
peligrosa vida salvaje del borde fluvial ha sido
silenciada.

CRISTO COMO ALEGORIA SOLAR. A resultas de
esa divisidén de poderes y funciones, lo que el
estamento eclesidstico aporta a la fiesta es la
imagen de Cristo venerado como alegorfa del
sol invicto, mds el complemento de la flora
fluvial extendida generosamente por las calles y
plazas para que el Cristo solar sea paseado por
encima de ella. Cortada, esto es, destruida una
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Aunque en alguna circunstancia explicamos el simbolismo de la bandera como una alegoria del "agua mansa’, en este distinto contexto permite otro tipo de
observacion. Entre las tradiciones que recoge lu fiesta de Corpus Christi (que posiblemente es un residuo de la participacion en la procesion de las antiguas milicias
municipales) los ondeos de bandera son habituales. En la imagen superior ondeo de la bandera en la localidad navarra de Lesaka. En la imagen de abajo, ondeo de
bandera en la localidad navarra de Doneztebe al término de la procesion (Fot. E Garaikoetxea).
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La frondosa ribera del rio antes de ser despojada de su vegeracion. En muchas situaciones relacionadas con la cultura tradicional o con la manipulacion de
determinados arquetipos, estos se ordenan para ofrecer una buena sintesis de lo que en ellos hay de mds significativo. En la fotografia de la derecha nos
encontramos con una imagen del Sol, que en el dia de Corpus es la figura central y destructora de la flora y fauna salvaje de la ribera del rio, con el anagrama
de Cristo en su centro. Como consecuencia de ese castigo, y de la derrota que sufre la naturaleza salvaje, la alegoria del sol aparece sostenida por dos
«hombres salvajes», «conquistados» y puestos a disposicion del Cristo solar Fot. Arxiu Mas).

Los juncos y hierbas de Corpus Christi asi como las de san Juan, son guardadas para ser quemadas en caso de tormenta.
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La danza ha sido una de las actividades mds importantes y tradicionales
del dia de Corpus Christi. Si proverbiales han sido las danzas de
espadas, en no menor medida eran las cuadrillas de danzantes
«alquilados» por los cabildos eclesidsticos, los consistorios o los gremios de
artesanos. Durante muchos afios las danzas fueron encargadas a
maestros de danza especializados en construir motivos para este dia y su
celebracion, asi como comedias y representaciones teatrales,
construcciones de gigantes, enanos y caballitos.

Danzantes en las procesiones de Irunia y Ofiati.
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parte importante de la vegetacién fluvial
(hdbitat de los insectos) y con el «sol»
marchando por encima de ella, esa dualidad se
completa con los bailes de espadas que
aportan al conjunto un insélito y nuevo
significado. De manera que la destruccién del
ecosistema fluvial es una accién que guarda
absoluta simetrfa con la exaltacién solar que la
fiesta propone. La destruccién como principio
previo a toda creacién se pone aqui de
manifiesto de una manera poderosa, Eros
contra Tanatos, Cristo contra el Diablo
alegorizado en el insecto, en el tdbano. Como
religion solar, el cristianismo dirige su atencién
hacia los momentos culminantes de la
aventura del astro diurno. En ese sentido la
fiestas de Corpus Christi no es sino la
afirmacién tardfa de un deseo largamente
perseguido, hacer suyo el heliocentrismo
helenista para que Cristo quede simbolizado
por el sol. Ese poder del sol es el que
Carlomagno pide a Dios para derrotar a la
masa sarracena del emir Baligdn y que luego,
excepcionalmente, veremos brillar cada afio en
el dia de san Juan. En el siglo XV Bernardino
de Siena propondrd a la adoracién popular el
Nombre de Jests bajo el trigrama IHS
inscribiéndolo en un sol radiante. Bajo este
nombre de adoracién, la custodia es en algunas
partes del Pais Vasco Eguzki saindua, ‘el sol
santo’. En la mafnana del dfa de Corpus Christi
Cristo pasa por encima del herbolario que
horas antes ha sido residencia y sustento de
los insectos de ribera.

LA QUEMA DEL HABITAT DEL INSECTO, MEDIDA
PREVENTIVA Y AMENAZANTE CONTRA EL MAL.
Pero de cualquier manera, no es ese el destino
final de esa flora. Las hierbas pisadas por la
procesién son recogidas, secadas y utilizadas en
aquellos momentos especiales sancionados por
la tradicién. En algunas localidades vascas, en
Ezkurra, Goizueta, Leitza, Astrain, Muru
Astrain y Ziga, entre otras, las hierbas de ese
dfa tienen aplicaciones imprecatorias contra el
mal: o se queman cada vez que hay tormenta,
o sirven para iniciar el fuego de las hogueras de
san Juan. Es evidente que en cualquiera de las
dos circunstancias una suma de conjuros,
amenazas y depuraciones de factura muy
arcaica dirigidas contra los insectos, estd
resistiendo dentro de la tradicién. Porque si en
el encendido de la hoguera de san Juan con las
hierbas del Corpus, podemos ver una
desafiante intencionalidad de acabar con los
insectos al arrasar su hdbitat, en el caso de la
tormenta sucede otro tanto. No es necesario
recordar que sus divinidades (de oscura
naturaleza insectil) completan su catdlogo de
maldades promoviendo terremotos, plagas,
enfermedades y epidemias.

La procesién de Corpues ha servido también para
salvaguardar ciertas costumbres que parecen unirse
a prdcticas curativas extraordinariamente arcaicas.

Tal es el caso del «colacho» que aparece en la
localidad burgalesa de Castrillo de Murcia, y para
quien la tradicidn pide que salte por encima de los

nifios. Una costumbre parecida es mantenida por
4 los calusari, bailarines rumanos cuyas pricticas
sanadoras han sido bien recogidas por los folcloristas
de aquel pais (Fot. Anca Giurchescu).
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Gigantes, kilikis o cabezudos y zaldiko-maldikos o
caballitos son el caos de cartén-piedra que precede a
las autoridades, dantzaris y wistularis en la
procesidn del dia de san Fermin. El propio santo,
con su tez morena, es una imagen del "moro
Sfundante" que tan abundantemente aparece en la
tradicién de Europa occidental.
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Nos encontramos con unas practicas propias
de sistemas de creencias no influidos por el
judeocristianismo, y que por esa razén
responden a una idea de conjura o imprecacién
contra el mal que no busca la intercesién de
Dios, como en el sacrificio hebreo. En estas
costumbres recogemos la idea central de
enfrentarse al Mal matdndolo. Matando lo que
mata, llevando al fuego el ecosistema del
insecto se realiza un acto mégico destinado a
contener las maldades que vienen de la ciénaga,
de la orilla fluvial o del pantano. Veamos paso
a paso de qué manera se articulan todos estos
elementos.

SimBoLos DEL CAOS Y DE
REGENERACION FUNDANTE EN LAS
FIESTAS DE SAN FERMIN DE IRURA

En este ejemplo de Irufia, y por hacer un breve
comentario que cierre esta seccién dedicada a
los valores simbélicos consistoriales,
dedicaremos una lineas a toda la parafernalia
de cartén-piedra que participa junto con el
Ayuntamiento en el dfa del santo. Desde la
iglesia de San Lorenzo hasta la Catedral
pasando por el edificio consistorial coronado
por dos imponentes <hombres salvajes» o
basajaunes, 1a procesién con la imagen de san
Fermin es precedida por una cabalgata de
gigantes, cabezudos, kilikis'y zaldiko-malditos
que caminan acompafiados por la alegre

musica de la dulzaina y el #xistu entre nubes de
chiquillos.
En este caso, la estructura del grupo de
gigantes (en lo que hace a su origen) estd
geogréficamente orientada, ya que las cuatro
parejas de gigantes pamploneses corresponden
a la mds vieja idea del mundo, asentada
siempre sobre los puntos cardinales: Europa,
Asia, Africa y América. En cuanto a los
cabezudos nada diremos por cuanto hay
distintas opiniones sobre la personalidad de
algunos de ellos. Los coloristas y simpdticos
kilikis o «azuzadores» y los zaldiko-maldikos
sacaso «caballitos malditos»? (en otros tiempos
armados con vejigas de cerdo) no son, en
realidad, lo que hoy dfa creemos que son. Para
empezar son un «espanto» que persigue a los
nifios, los azuza y asusta; y si es posi%le para las
mdscaras sostenerse en la frenética carrera que
aquellos emprenden, los «golpean» con sus
vergas de cerdo en medio de gritos de desafio:

jAqui, kilikiki

con el palo no

con la verga si!

SiMBOLOS FESTIVOS DE LA CALAMIDAD
EXPULSADA. Restos de un mundo medieval
permanentemente recreado, todas estas figuras
son expresiones simbdlicas del hambre y la
calamidad «expulsadas» por la renovada
capacidad «fundante» del Consistorio, que

ceremonialmente camina detrds de ellas
ampardndose en la figura del santo. Mientras
avanzan en su golpear indiscriminado (y dado
que los «golpeados» son nifios) queremos
entender lo que desde su inconsciente estas
mdscaras nos dicen: la calamidad siempre
golpea a los més débiles.

LA IMAGEN DE SAN FERMIN COMO ALEGORIA DEL
«MORO». Detrds de toda esta barahtnda, la
imagen de san Fermin como centro de lo
sagrado tiene la clave esotérica de la fiesta. No
hace al caso de donde viene, sino quién esy
cémo se presenta a la adoracién de sus fieles.
Con forma de relicario, el bulto de san
Fermin no es tanto un busto o un cuerpo mds
o menos completo, cuanto que una cabeza con
su cara «morenar. Por su personalidad
instauradora y tez oscura, san Fermin es otra
expresién del mismo alegdrico «<moro» que
vemos aparecer por todos lados, tanto en
Aragén, como en el valle de Roncal o en el
propio escudo de Navarra a través de la
esmeralda que «sujeta» las cadenas.

A continuacion, el Ayuntamiento avanza con
todos los atributos que han sido comentados.
Un orden renovado y colonizador que a duras
penas se mantiene entero en el Caos de la
fiesta.

Las danzas de bordones (como esta de Deba) son parte de un sistema ritual que ha tenido como finalidad reproducir las acciones fundantes que tuvieron lugar in
illo tempore. Algunos de los modelos conservados los vemos unidos a homenajes y honores para con algunas advocaciones cristianas como
San Roque abogado contra las epidemias. Este es el caso de las danzas de Deba bailadas en la ermita que el santo tiene en los montes cercanos a la localidad.
Por otra parte la cara morena de san Fermin es otro de los rasgos que relacionarian a este santo con el "moro fundante" del folclore europeo.
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BA”..ES DE ESPADAS Los dantzaris de la aldea vizcaina de Garai con su bandera, [levando en procesién [a

imagen de Santiago «matamoros> el dia de su fiestas patronal. Los bailes de espadas de esta parte de Bizkaia se interpretan aqui
bajo la imagen del tibano. La ezpata-dantza vendria a ser, mis que un baile de espadas, el «baile del tibano». A la explicacién y
comprension del fenémeno contribuye, de manera importante en nuestra opinion, una parte de [a masicay el
disefo coreogrifico de la danza llamada Zortzinango.

Lo que ahora queda pendiente es explicar los
bailes de espadas mediante un discurso que
haga posible su integracién en los esquemas
dados.

El término egpata-dantza es el genérico con el
que en el Pais Vasco se conocen todos los
bailes de espada cualquiera que sea la
morfologfa con la que el arma se presente. La
denominacién ha tenido un uso tan general
que prdcticamente se ha convertido en una
metonimia de danza ceremonial o ritual, y el
término egpatadantzari en sinénimo de
bailarin, baile con espadas o no. Entre los
ejemplos que permanecen vigentes se
distinguen dos grandes grupos: un primero
en el que los bailarines se encadenan
mediante espadas largas tomadas por la
empufiadura y la punta; y un segundo en el
que armados con sables, dos filas de bailarines
se enfrentan en una danza «pirrica» o «de
combate».

B PRIMER GRUPO: DANZAS DE
EMPUNADURA Y PUNTA

Una importante diferencia entre el primer
grupo de «empufiadura y punta» y los
modelos afines europeos es que, en el caso
vasco, fuera de la cadena de danza hay
bailarines que van armados con pufiales o
dagas, con las que realizan movimientos y
gestos que no siempre responden a un
ejercicio de combate (Zumarraga, Beasain,
tradicién de Iztueta por ejemplo). Un detalle
que se debe comentar es que, quizd debido a
las continuas presiones de las autoridades
eclesidsticas en busca de la prohibicién y
desaparicion de los bailes, los bailarines no
toman estas dagas directamente con la mano,
sino que lo hacen envolviendo la
empuifiadura con un pafuelo. Un
subterfugio que permite defender la
continuidad de la danza, al desviar el
fundamento de una posible acusacién
diciendo que las armas no se toman con la
mano. En estas danzas de espada larga, hay
variantes (Markina y Legazpi) en las que el
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encadenamiento desemboca en una
complicada tijera formada por los filos
entrelazados de las espadas, con la que atenazan
el cuello del bailarin principal (mudanza
conocida como la «degollada»). Esta
pantomima dramdtica, con la que se simula la
«muerte» del primer bailarin, es seguida por
otra figura de «resurreccién», en la que este
mismo bailarin, de pie sobre el emparrillado
de espadas, es alzado por el resto de sus
compafieros. Sin salir de Bizkaia, hay otra
danza como la Kaxarranka de Lekeitio que
todavia se mantiene con gran vigor en la fiesta
de san Pedro. En su historia anterior aparece
unida a bailes de espadas y a mdscaras de
apéstoles, que el obispo de Calahorra prohibe
el afio 1682 con motivo de un altercado que se
produce durante una visita de inspeccién del
Vicario general de dicho obispado doctor
Salazar. El baile y toda la ceremonia formaba
parte de las costumbres que tenfa la cofradfa de
mareantes de transferir los poderes entre los
mayordomos saliente y entrante. El
documento deja sin esclarecer algunas
cuestiones que bien pudieran estar ligadas a
representaciones de moros y cristianos (lo cual
no debe de extrafarnos teniendo en cuenta que
Bermeo las celebra en los afios 80 del siglo
XIX). Asi vemos que en la descripcién de tres
figurantes que van vestidos con casullas,
mdscaras en las caras y con especiales tocados
de cabeza, se dice que dos de ellos que llevan
unas insignias «como de medias lunas»,
mientras que el otro se toca la cabeza con una
mitra. Los tres personajes eran san Pedro, con
mitra, y san Juan y san Andrés con el tocado
de media luna. En algtin momento el
documento dice que los bailarines de espada
sumaban la veintena.

B SEGUNDO GRUPO: DANZAS
PIRRICAS O DE COMBATE

El segundo grupo se ha mantenido en

algunas localidades de la Merindad de

Durango y no tiene variantes. Esta comarca
vizcaina, aldeas como Berriz, Garai, [urreta,

Mafiaria o Abadifio, han conservado la que sin
duda es una de las mds bellas expresiones de
danza «pirrica» del folclore europeo. Ocho
bailarines, enfrentados cuatro a cuatro, realizan
un sobrio y brillante simulacro de pelea con
palos y espadas, que parece extraido de un
texto de Jenofonte o Dionisio de Halicarnaso.
En esta variante, la pantomima de la muerte y
resurreccién (conocida como Txotxongillo o
«marioneta») se baila en ultimo lugar, y es en
extremo original. Termina con un bailarin
alzado al aire sobre las manos de dos
compaiieros, que lo sostienen en posicién
horizontal sujetdndolo por la espalda y los
tobillos. El efecto o idea de que el bailarin es
en ese Momento una marioneta y que por
tanto estd «muerto», se consigue moviéndole
los tobillos en un gesto que busca tocar un
calcafiar con el otro.

LEYENDAS DE MOROS Y DANZAS DE
CINTAS Y ESPADAS

La imagen del moro planea sobre estas danzas
a través de la explicacién que se viene dando
sobre la personalidad histérico-legendaria del
dominguillo o mufieco que se coloca sobre el
drbol de cintas. En las tradiciones duranguesas
referidas a los moros y cristianos se encadenan
hechos que han formado parte del basamento
simbdlico de estas danzas.

Algunas narraciones mantienen historizado un
impreciso fondo mitico mediante el cual se
asiste a la derrota y muerte de un «rey moro»
en la ciénaga o fadura. A partir de ahi se
produce el enastamiento de su cabeza en una
pica, lo que da origen al dominguillo que
corona el palo de cintas. Nuevamente en este
caso vizcaino aparece la ciénaga, la muerte del
moro, el baile de cintas y el destino, como
resultado de la mitica batalla de Tavira, que
tuvo lugar el 2 de Junio de 796, en la que los
durangueses vencieron a los sarracenos
capitaneados por el caudillo Bajamelu que
vivia en Navarra. La batalla duré dos dias,
siendo comandados los cristianos por Alastio
de Ascoeta, Eleucio de Urdaibay, Martin
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Las danzas de «empuiadura y punta» es la forma
mds extendida entre las danzas de espadas europeas,
que en el Pais Vasco adquieren la particularidad de
ir acompariadas por varios bailarines armados con
puiiales. ® Cuerda de bailarines de espadas de la
localidad guipuzcoana de Zumarraga, @ danza de
espadas de la localidad onubense de Obejo (For.
Fiestas de Espania), ® Un tapiz del siglo XVI con
una danza de espadas de los portugueses en Goa
(Fot. Kunstdbistorisches Museum, Viena), ® danza
de espadas del Carnaval de Zurich segiin una
aguada del siglo XVI (Fot. Violet Alford, Sword

dance and Drama).
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Las danzas con armas, bajo la forma de un desafio, han tenido una fmn tradicién dentro del entrenamiento militar que los jévenes recibian en el Mundo Antiguo.
Guerreros iberos danzando, acompariados de miisicos con flauta doble y trompa. Ilustracion de una gran copa de pie bajo procedente de la excavacion del Cerro de
san Miguel de Liria, Valencia (Luis Pericot, Cerdmica Ibérica).

A la izquierda bailarines Earsdon (Northumberland)
mostrando la mudanza del Lock o "nudo” (Fot. W, Fisher

ot | DS AR | L 79 Cassie). A la derecha, tenemos esta mudanza realizada por los
L L danzantes de Huesca en honor a su patrén san Lorenzo (Fot.

Dip. de Huesca).

TR (ULTR
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Las danzas de espadas aparecen unidas a las fiestas de moros y cristianos y a la parodia de muerte y resurreccion de un figurante. En esta pdgina arriba a la izquierda
Ezpata-dantza de Xemein, variante vizcaina de las ﬂ’z}z,nza de empuiadura y punta, que recoge el emparrillado de espadas propio de la figura en la que
se simula la decapitacion del primer bailarin; encima a la derecha, la danza conocida como Kaxarranka de la localidad costera de Lekeitio,
es lo que queda de un viejo ceremonial de la Cofradia de Mareantes de la villa vizcaina con resabios antiguos de la fiesta de moros y cristianos.
En los siglos XVI-XVII la comparsa incluia bailes de espadas y alguna referencia a los moros. Aqui debajo, la representacion de una
comparsa de moros y cristianos en la villa vecina de Bermeo (Bizkaia), en una fotografia del stltimo tercio del siglo XIX.

-
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Una bellisima y original variante de la degollada se
realiza en la ezpata-dantza vizcaina levantando a
uno de los bailarines sobre las cabezas de los demads.
El que lo sujeta por los tobillos le mueve los pies
para describir su situacion de persona inanimada,
sin vida. La propia palabra con la que se conoce esta
danza, Txotxongillo o ‘marioneta’, habla del
sentido que se debe dar al bailarin alzado. En la
Jotografia los dantzaris de Berriz bailando el
Txotxongillo en los afios treinta.

Iniguez, Chandiot de Urarte de Ibargiiren,
Ochoa de Andramendi y Lope Larra de
Uriarte. En la derrota, los combatientes de la
Anteiglesia de Berriz enastaron la cabeza del
moro. Se dice que como recuerdo de ese hecho
los danzantes de esta parte de Bizkaia colocan
en su drbol de cintas una figura grotesca que se
conoce con el apelativo de «dominguillo». La
naturaleza moruna del dominguillo se ha
conservado en estos versos, donde quedan
sobreentendidas las sacudidas que recibe el
mufieco y el efecto que las mismas tienen
sobre su descompuesto esqueleto:

Arta kamara Motxolifiua

Domingillua lepuen

Eraijok hire eperdsi horri

Marruekuen moduen

Con pinta de espantapdjaros
y dominguillo...

mueve esas caderas

al estilo de los moros

B LA ESPADA
COMO ALEGORIA DEL AGUIJON

ALGO SITUADO MAS ALLA
DE LO EVIDENTE

Tan pronto como el nombre de estas danzas y
su significado ha sido objeto de estudios de
mayor atencidn, los planteamientos y
soluciones propuestos en muchos casos, han
sido sencillamente iguales o parecidos a tantos
otros que se conocen en el dmbito del folclore,
y que otros especialistas también sugieren en
el campo de los estudios histdricos o las
ciencias sociales: el problema de lo evidente en
detrimento de lo «oculto», de lo metaférico.
Esa posicién es normal en cualquier estudioso,
a pesar de que sobre el problema de la
evidencia, Max Weber dejé escrito que, toda
interpretacién, como por otra parte la ciencia
en general, tiende hacia la evidencia,
formulacién que el propio Weber completé al
escribir que,

Grupo de ezpatadantzaris de la meridad de Durango de finales del siglo XIX con sus miisicos acompafiando
a miembros del ayuntamiento.
s

"el hecho de que una interpretacion posea un
grado particularmente elevado de evidencia
no prueba nada en cuanto a su validez
cientifica”

y mucho menos dirfamos nosotros cuando se
trata de evidencias que deben responder ante
hechos situados en campos simbdlicos o
especulativos.

Tal serfa, entre otros, el caso del caballito de
cartén o caballito-faldellin, una méscara que
en los supuestos légico-deductivos de algunos
folcloristas, no puede estar referida sino al
recuerdo del primer caballo que fue domado
(Maurice Louis para los chevalets provenzales),
o a alguna de sus funciones como el tiro, el
entrenamiento militar a través del torneo
(Violet Alford), la guerra, etc.

Lo cual puede ser cierto donde la funcién
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representativa del caballito es muy evidente.
En algunas parodias de batalla entre dos grupos
de caballitos enfrentados, turcos y cristianos,
por ejemplo. O en otros casos, como en la
danza mejicana de los «santiaguitos», Santiago
«matamoros» lleva sujeto a la cintura un
pequeiio corcel de color blanco. Pero estas
conclusiones no son aplicables a otros
caballitos carnavalescos, de cuya funcién y
sentido ya hemos escrito mds arriba.

LA METAFORA DEL TABANO EN LAS
DANZAS DE ESPADAS Y BORDONES

Empero si hablamos de la espada, la obviedad
del arma nos lleva a la guerra, para desde ahi y
sin apelacién posible, hacer de una danza de
espadas una danza guerrera. Pero ;qué decir
cuando, como sucede en el folclore vasco, se
da el caso de que la misma voz para ‘espada,
egpata, sirve para nombrar al tdbano o mosca
del caballo (Hippobosca equina o Stomoxys
calcitrans), y ademds los bailarines utilizan esa
misma espada como si fuera un aguijén
(tomdndola con las dos manos) para sus
simulaciones de ataque y defensa?
Inequivocamente la respuesta debe considerar
esta coincidente suma de circunstancias mds
alld de la casualidad: tanto el que la misma
palabra se emplee para nombrar a la mosca del
caballo y la espada, como que en el baile se
utilice el arma como si fuera un aguijén.

Pero por si esto fuera poco, ya hemos hablado
de la pordon-dantza como danza cuya
metdfora nos lleva al mismo mundo insectil
que la ezpata-dantza. Aqui también ha

'.'_ - : P
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El «dominguillo», que es un recuerdo del moro empalado, coronando el drbol de cintas de los bailarines vizcainos de Iurreta.

funcionado la evidencia de una danza de
bordones de los que la Historia hace que sean
lanzas (lo que en parte es cierto). Explicado
todo por medio de una fabulacién mitico-
histdrica, centrada en la batalla de Beotibar
lidiada en el afio 1321 entre guipuzcoanos y
navarros, los documentos lingiiisticos que se
pueden incorporar al conocimiento de la
cuestién obligan a revisar las exégesis que se
han hecho sobre estas danzas. Pues como
hemos explicado mds arriba, detrds del
bordén como artefacto y de la lanza como
herramienta bélica, el insecto o bourdon con
su probdscide o lanceta, es el ser que, como
interesante metdfora, circula por el interior de
esta danza.

LA PARADOJICA CIRCUNSTANCIA
QUE SE DA ENTRE LAS DANZAS DE
ARMAS Y LA AUSENCIA DE UN
FOLCLORE DE LA GUERRA

Pero con todo, y a pesar de la trascendencia
con la que ha pasado a la Historia la
naturaleza militar de una deidad como Marte
(en detrimento de otras facetas suyas mds
oscuras, agricolas o purificadoras), no deja de
llamar la atencién que los campesinos
europeos no tengan, en sentido estricto, un
folclore de la guerra.

Podemos preguntar entonces, jcudl es pues la
naturaleza de los bailes de armas que hay en
ese folclore?, ;acaso Marte tiene una misteriosa
veta profildctica, oculta tras la fanfarronerfa
con la que muchas veces se viste lo militar?
Hasta donde nos es posible entender, hay una

<

diferencia radical, dirfamos que insalvable en
sus aproximaciones morales, psiquicas e
incluso emotivas, entre lo que en sentido
genuino se debiera entender como «folclore
de la guerra», y las festivas representaciones
con armas que proporciona el folclore.

Lo que de hay de «militar» en el folclore, se
debe en parte a que es una eflorescencia de
viejos rituales de iniciacién de grupos de edad
propios de las sociedades de varones, cuyo
sentido hace tiempo se ha perdido. Y también
en que las danzas de combate (de cardcter
imprecatorio contra pestes y enfermedades)
son parte esencial del folclore europeo. En
una parte importante, lo militar se encuentra
en la musica y en el rigido ordenamiento de
las filas de los danzantes, en la exactitud con
que deben de trazar sus pasos y movimientos,
asf como en la igualdad o uniformidad de sus
trajes. Toda esta suma de circunstancias
permite comprender que la exégesis haya
interpretado siempre estas danzas como el
resto de danzas militares.

DOBLE NATURALEZA MILITAR Y AGRICOLA DE
MaRTE. Completando esta idea, el folclore de
armas funde en su prictica la antigua doble
naturaleza militar y agricola del dios de la
guerra: el Mars o Marte quizds nacido del
marsh o ciénaga pantanosa que recogfa sobre sf,
el mismo espacio ceremonial, el del moorland
o tierra no cultivada, que los bailarines ingleses
han ritualizado con sus danzas de moros o
Morris dances. Mds alld del fondo etimolégico
de la voz folclore y del apoyo que nos puedan
dar la Historia y las ciencias sociales, hay que
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Algunos caballitos de cartén no se pueden reducir a la plaga de langosta, tal y como hemos planteado al escribir sobre el Carnaval. @ Tal es el caso de esta
imagen de Santiago «matamoros» mejicano, que con un pequeiio caballito blanco sujeto a la cintura que aparece como figurante en la denominada
«danza de los santiagos», y que procede de la leyenda nacida con la batalla de Clavijo (Fot. Max Harris), @ Lo mismo que este caballito-faldellin
de la aldea de san Felipe de los amerindios Pueblo de Nuevo Méjico (Max Harris, Aztecs and Moors), @ o estos caballitos que bailan la parodia de una
batalla, junto a los gigantes de San Feliu de Pallerols en Catalusia (Fot. Max Harris).

La manera de tomar la espada en los movimientos de ataque y defensa de los dantzaris vizcainos, permite comprender que es
el aguijon del tdbano la metdfora que ocultan tras la espada.
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La espada como probéscide o pico de insecto.

a) a la izquierda dos espadas de bronce, la una
procedente de la provincia de Segovia, la otra de
Menjibar (Jaén). Coleccion Gémez-Moreno y Real
Armeria de Madrid. (José Camén Aznar),

b) las avispas y abejones chupan el néctar de las
flores con un pico o probéscide como el de la
fotografia (Fot. The Natural History
Museum, Londres).

Tres ejemplos melddicos de inspiracidn militar,
O Melodia conocida como Agintariena, marcha
con la que entran en la plaza los ezpatadantzaris
de le Merindad de Durango, @ primeros compases
"militares" del Jocul Calusariilor de los calusari
de Rumania, ® melodia inglesa titulada
Jackie to the fair tradicional de Brockley en
Northanshire, segiin Cecil J. Sharp.
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variar la reflexién sobre la calidad de ese
conocimiento tradicional, indagando en los
fundamentos de transmisién y sustento, mds
aquellas figuras que toma del lenguaje para
proteger lo que transmite. Y a la vista de lo
que aquf se va a exponer, se podria decir que, si
el folclore no es la ciencia de la metdfora, si es
cuando menos un conocimiento protegido,
oculto tras ese tropo del lenguaje.

EZPATADANTZARI O
« BAILARIN-TABANO>.

De ahi que en estas danzas el utensilio en
cuestién, haya acumulado sobre si todas las
cargas metaféricas y metonimicas nacidas a la
sombra del baile. Asi pues, bailarin e
instrumento de danza se funden para dar vida a
una nueva realidad metonimica, la del
ezpatadantzari o bailarin por antonomasia. Por
otra parte, esa misma arma encubre la imagen-
signo de lo que el danzante representa cuando
en el curso de la danza ataca y defiende sus
posiciones, ya que aunque lo hace armado con
una espada, esta queda metamorfoseada en un
estilete, aguijén o probdscide. La espada no es
aqui el arma que predica un combate
convencional, sino la expresion signica de una
identidad animal, insectil, que el bailarin
extrae del atributo que con mds claridad define
al tdbano: su agresiva proboscis, y las lacerantes
picaduras que produce con los perforantes
estiletes de su pico.

SUS ACCIONES EXORCISATORIAS. Asf pues el
bailarin que al bailar «agrede» con su
probdscide desvela metonimias anteriores, la
del «bailarin-tdbano» como linaje metaférico
resultante de una inspiracién totémica tal cual
ha podido ser la del «tdbano-bailarin». En esta
situacién, el grupo de «bailarines-tdbano» tiene
la alta misién coreogrdfica de exorcizar la
calamidad en general, magnificada en este caso
por el tdbano que, recordémoslo, es la cuarta
plaga con la que Yahveh castiga a Egipto (Ex.,
8, 16-21).)

136 — DaANzA Vasca

PENSAR LA EZPATA-DANTZA:
¢POR QUE BAILE DEL TABANO Y NO
DEL AGUIJON?

EL FONDO ETIMOLOGICO Y METAFORICO DE LA
VOZ EZPATA. Por tanto, para explicar la
perdurabilidad de la imagen-signo de ese
estilete en el interior de estas danzas
duranguesas, nuestra proposicién plantea el
supuesto de que la voz ezpata referida al
artefacto con el que bailan los danzantes
vizcainos, no responde a la espada o sable de
hoja de acero, ni a la espada de madera de
agramar lino, sino al tdbano mismo que en
lengua vasca se denomina bajo formas como
egpata, ezpara, ezpateuli, etc. La espada es
aqui, como signo puesto en lugar de «otra
cosa», el icono que capta una nocién de
semejanza entre el bailarin y esa ‘otra cosa’ de
la que el propio bailarin es signo. Para razonar
esta propuesta dejemos de lado las
procedencias, distintas, de las dos palabras mds
significativas: ezfpam y ezpata (la primera
originada en la forma latina uespa, «avispar, y
la segunda en la también latina spatha,
«espada»), y tratemos de hallar el modo por el
ue la espada como un ‘aguijén’ o ‘estilete’, y
el nombre del baile como metonimia del
insecto, construyen la metdfora. Para ello
tenemos que ir, obligatoriamente, a estudiar la
légica que desde el campo simbélico aporta el
‘aguijon’ o ezten como probéscide de 112)1 mosca
del caballo.
EL FONDO ETIMOLOGICO Y METAFORICO DE LA
vOz EZTEN. En lengua vasca el ‘aguijon’, ezten,
se entiende sobre todo como el dardo de un
ofidio o la ufia venenosa del escorpidn, lo que
empieza por marcar un interesante principio
diferenciador entre el nombre de la danza, el
gesto con la espada y el nombre del aguijén. Ya
se ha apuntado mds arriba que la danza recibe
uno de los nombres vascos del tdbano, nombre
que también es el del arma que da nombre al
baile: la ‘espada’ o ezpara. También se ha
especificado que en el curso de la danza, la
espada se utiliza como un aguijén, pero
indudablemente no se trata de un aguijén
cualquiera, si asf hubiera sido habrfa recibido el

Mosca hembra Corop silaceus vista de perfil
con su proboscis y antenas
(Les Mouches, For. R. Daussy).

La plaga de moscas, del herbolario de
Peter Schiffer, 1485.

nombre mds general de ezzen. Por tanto, si en
el contexto de la danza y bajo el nombre del
tdbano o ezpara, la espada se ha estado
utilizando como una vulgar pta, aguijén o
estilete -y no como un arma de esgrima-, ese
aguijén como arma debe de corresponder a la
probdscide del propio tdbano. De otra manera
que hubiera sido, la danza se habrfa
denominado con un término que marcara una
evocacién general y precisa como es la de
ezten-dantza o «danza del aguijény.

Esta circunstancia permite decir que esta
increible metdfora, desvela su contenido al
observar la manera en que el arma se usa en la
pantomima de combate conocida como «gran
juego de espadas» o Ezpata-joko-nagusia. En
esta danza, el uso de la espada en los ejercicios
de ataque y defensa no es la que corresponde
al arma en su forma mds cldsica u ortodoxa,
sino que como signo estd reproduciendo la
probdscide del tdbano. Eso explica que los
movimientos que el bailarin lleva a cabo con
la espada, no se desenvuelvan dentro del arte
de la esgrima, sino que la espada, al ser
tomada con las dos manos, se sujeta de un
modo que se puede considerar contra natura.
En efecto, mientras la mano derecha la sujeta
por la empufiadura, la izquierda la toma por
el filo, cosa que no se puede hacer con un
arma bien afilada sin correr el riesgo de
seccionarse los dedos. El gesto completa el
aguijén y lo hace visible cuando la espada o
sable se coloca en posicién de ataque. Al
llevarlo a cabo, el movimiento obliga a situar
la mano derecha a la altura de la oreja del
mismo lado, de manera que desde la altura de
la oreja derecha la espada se prolonga hacia
adelante para reproducir la f{))rma de un
aguijén que va desde la nariz del propio
danzante hasta la punta de la espada. En el
contexto de la danza, la alteracién en la
manera de usar el arma, vendria a significar
que la ezpata deja de ser literalmente un arma,
para pasar a ser el apéndice donde se
concentra toda la capacidad signica y
metaférica del tdbano, cualquiera que sea la
familia a la que pertenezca.
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Por insélito que parezca podemos hablar con rigor de un «baile del tdbano» en el folclore vasco. Para ello tenemos la melodia del Zortzinango o ‘baile de a ocho
(bailarines)’ (semejante aliumbido de una mosca) y la evolucidn coreogrdfica de los dantzaris. Melodia y danza completan una sutil imagen de una mosca en vuelo.
Como se puede ver en estos esquemas, la geometria coreogrdfica de la danza no se halla muy alejada del dibujo que realizan las moscas en su vuelo, como en este
ballet de cortejo amoroso de dos moscas. Durante toda la persecucion el macho se mantiene a unos diez centimetros de la hembra (C. Werbahn, Biological Cybesn,).
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Con mds 2500 especies, casi tantas como los
mosquitos, las hembras de estas familias tienen
un aparato bucal semejante al del mosquito
con el que pueden causar punzadas
dolorosisimas. Asi es que, dotadas de un arma
tan poderosa, algunas especies pueden llevar a
cabo masivas «cargas militares» contra
animales, tanto salvajes como domésticos,
ademds de seres humanos. Los resultados de
estos ataques pueden ser tan graves como para
obligar a animales y humanos a salir huyendo
del lugar donde los tdbanos abunden. De
manera que sobre lo dicho mds arriba, se
puede plantear la idea de que la accién
conjuratoria contra el mal que el grupo de
«bailarines-tdbano» lleva a cabo mediante su
danza, responde a las amenazas que desde el
campo de la brujerfa se lanzaban contra el
ganado, cosechas, salud y propiedades de los
miembros de la comunidad. No solamente en
algunos lugares de Europa la bruja es el
abejorro, sino que en otros, y durante la
noche de san Juan, los maleficios brujeriles
pueden vampirizar a los nifios, repartir las
moscas del afio, lavarse el trasero en la leche o
transformarse en tdbanos o abejones para
inquietar el ganado.

Para completar esta imagen simbdlica
volvamos al modelo de danzas realizadas con
espadas pequefias. De las mismas se puede
decir en ausencia de otros datos, que esas
dagas y su gesto amenazante distancia
notablemente estos bailes de espada, y su
interpretacidn, de las interpretaciones dadas al
resto de los bailes europeos de empufiadura y
punta. Estos dltimos, estudiados por V.
Alford como bailes propios de fraternidades
mineras y metaldrgicas, no serfan desde este
nuevo andlisis sino expresion de algo tan
inmediato como las ambivalentes fuerzas del
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inframundo. Una identificacién que permite
abordar la presencia de espadas pequefias o
«aguijones», en los combates o exhibiciones
que en Vasconia acompafian a los modelos
locales de empufiadura y punta. Ahora es
posible comprender la singularidad de esta
tradicién propia del dfa de san Juan Bautista
(tanto como de Corpus Christi, no lo
olvidemos), e integrar en la misma los consejos
recibidos en el aprendizaje de esta danza, que
exige evolucionar con esas dagas a una altura
situada entre la nariz y los ojos: primero con la
espada derecha, luego con la izquierda, y
finalmente con las dos a la vez. Segtin nuestra
opinién (y en vista del doble sentido de la voz
ezpata, y de los ataques que con la espada -
tomada como una probdscide- tienen lugar en
la egpata-dantzﬂ duranguesa) creemos que las
mudanzas, giros y evoluciones delante de la
cara que los bailarines guipuzcoanos llevan a
cabo con sus espadas pequefias, reconstruyen
la misma metdfora insectil, el mismo aguijén
ya apuntado en la descripcién anterior.

Los movimientos que los bailarines llevan a
cabo con estas cortas espadas, no son aquellos
que llevarfamos a cabo en el caso que
desedramos exhibir un arma. Con las mufiecas
pegadas a la cara y girando hacia afuera (con
lo que a los puiales se les imprime un
movimiento de rotacién), la gestualidad de
esta exhibicién exterioriza una amenaza
proboscidiana que acorda perfectamente con
las mds arcaicas formas arquetipales contenidas
en el dia de Corpus Christi. De manera que
como ya se ha dicho en lineas anteriores, en
esta gran fiesta religiosa se produce una
agresién contra el ecosistema fluvial. El
escenario queda completo después de cortar
juncos y espadafias de ribera y alfombrar con
ellos el suelo por donde, horas después, pasard

el Santisimo en una Custodia de forma solar.
Y es esta imagen solar de la divinidad, mds la
danza de los «bailarines-tibano» armados con
aguijones, la que totaliza un sobrecogedor
simbolismo que no podemos atribuir a la
casualidad, pero que tampoco podemos fijar
en su diacronfa. Qué duda cabe que estas
danzas (donde de manera tan clara se ve el
simbolo del tdbano y su probdscide), han
debido pertenecer a dmbitos culturales en los
que se daba la adivinacién bajo la situacién
extrema de una suspensién de la conciencia
(para ello solo tenemos que recordar la «caida
de las hadas o rusalii» y el baile de los
«abejorros» en la némina dancistica de los
bailarines calusarii de Rumania, tan cercanos
en sus pricticas medicinales a los atarantados
o enfermos por picadura de tardntula de
Apulia, Cerdefia y Aragén).

Cortado su ecosistema de ribera, sin lugar a
dénde ir, humillado y sin cobijo, el insecto
encarnado en el «bailarin-tdbano» hinca sus
rodillas adorantes ante el Cristo solar, so/
salutis, sol invictus, mientras que, en su
impotencia, todavia se atreve a mantener un
aire amenazante en tanto que hace rotar sus
probdéscides representados por dos pequefias
espadas. Esta patética y humillada
composicién del «bailarin-insecto» arrodillado
ante el misterio de la Hostia solar sigue
sosteniendo, si no la totalidad simbélica de
estas danzas, pues falta la consulta augural
que propicia el trance, si la idea central
imprecatoria contra los insectos. Con estas
breves lineas cerramos esta aventura que ha
discurrido por el proceloso mundo de los
insectos, reflejado como preocupacién en un
amplisimo arco festivo que va desde la
Natividad, 25 de diciembre, hasta san Juan
Bautista el 24 de junio.



Bailes ae espaaas

e
S

Bailarines guipuzcoanos de Elgoibar armados con pufiales para la danza de la procesion Movimiento con pufiales de la ezpata-dantza

del dia de san Bartolomé. de Gipuzkoa.

Movimiento con puniales de la ezpata-dantza de Zumarraga.
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Qniciacién a la
vida social

Portada del cuaderno de melodias de las danzas
guipuzcoanas publicado por Juan Ignacio de
Iztueta en 1826.

DAN ZAS SOCIALES . Por los datos que se poseen, podemos decir que durante cerca de dos mil quinientos afos se

ha mantenido a [o largo de Europa un sistema gimnistico-coreogrifico cuyos restos todavia se perciben en los distintos folclores
continentales. Su fundamento era poner orden fisico y moral en los jévenes varones como paso previo a su integracién
en la sociedad de adultos. El grabado representa un baile de corte que figura como ilustracién del tratado de danza

B INTRODUCCION

En este epigrafe, sin abandonar la
interpretacién simbdlica, se van a estudiar las
danzas tradicionales desde perspectivas mds
pegadas al individuo y su vida social. Con ello
no queremos desconocer que todo lo dicho
acerca de carnavales, fiestas solsticiales y
religiosas, mds bailes de espadas es también,
por definicidn, esencialmente social. Pero si
hacemos esta salvedad se debe a que
disponemos de materiales que permiten
plantear recorridos sociales mds libres en su
dependencia temporal. A fin de avanzar por ese
camino tenemos el libro Gipuzkoako Dantzak
o «Danzas de Gipuzkoa» que Juan Ignacio de
Iztueta publica en San Sebastidn en 1824, que
es una excelente gufa para plasmar algunas
conclusiones de tipo general. Por una cuestién
de método podemos dividir el libro en tres
grandes partes: una primera que recoja lo que
Iztueta denomina so7u zaharrak o «melodias

que Guglielmo Ebreo publicé en 1463.

antiguas» y que nosotros analizaremos desde la
perspectiva de su asimetrismo o caoticidad
(que consideramos puesta al servicio de la
iniciacién social); en la segunda serd estudiada
la evolucién de las danzas en cadena y su
proyeccién social y, como final, un grupo o
bloque de nueve danzas ceremoniales
guipuzcoanas conocidas como Brokel dantza o
«danza de broqueles», que son la excusa para
decir algo sobre la proyeccién de llamada
conjuratoria contra el mal y la enfermedad que
en la antigiiedad tenfan algunas danzas de
armas en general (y de escudos en particular), y
ue han llegado a nosotros a través del

olclore.
rr & ' . &
Lads Vandllag P 1.':‘..‘". T
—

B SONU ZAHARRAK

JUAN IGNACIO DE IZTUETA,
APUNTE BIOGRAFICO

El autor de este tratado de danza, Juan Ignacio
de Iztueta (Zaldibia, 1767-1845), es un
personaje interesante y controvertido que entre
otras tareas literarias, escribe y publica una
obra de danza en lengua vasca que a
continuacién envia a distintas partes de Europa
(San Petersburgo y Londres) para su
asentamiento en el mundo erudito europeo.
De formacidn autodidacta, suponemos que
fue instruido por los frailes premonstratenses
de Urdax, que en aquel entonces ocupaban en
Azpeitia los bienes de los jesuitas debido a que
la Compaiifa estaba disuelta y expulsada desde
el decreto que el rey Carlos III promulga en el
afio 1767 (afio del nacimiento de Iztueta). En
Azpeitia y con los premonstratenses de Urdax
(con quienes estd estudiando érgano su

A la izquierda firma de Juan Ignacio de Iztueta (1767-1845), a la derecha dantzaris guipuzcoanos con sus uztai-handia o arcos grandes (Fot. Foroteca Kutxa).
A pesar de ser muy populares, ninguna danza de arcos es citada en el libro de danzas de Juan Ignacio de Iztueta.
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La procesion de Corpus-Christi de la localidad guipuzcoana de Ofiati ha conservado una interesante tradicion coreogrifica, cuya mds alta expresion se produce
en la tradicional sesion de danza que tiene lugar por la tarde. En alguna de estas danzas, como es la uztai-dantza o danza arcos, su laberintica coreografia
merece ser explicada. Si bien las danzas europeas de arcos son asignadas a los gremios de toneleros, esta de Ofniati nos parece propia del oficio de cestero que, por
otra parte, no sabemos si en algiin momento se constituyd en gremio. La forma laberintica de trenzar los arcos y la disposicion final con la que se resuelve
la complicada mudanza (a la que hay que unir las faldillas de los danzantes) nos recuerdan poderosamente a unos costureros de cesteria "vestidos"
con un cefiido volante cosido alrededor de la pequeria cesta por su parte exterior.

hermano José Marfa), viene a coincidir Juan
Ignacio de Iztueta por una condena de prisién
atenuada. Ah{ debid de leer algunos cldsicos
griegos y latinos, perfecciond y amplié su
vascuence, consolidando su escritura y
apurando su estilo.

Sus POSIBLES FUENTES DE
INFORMACION

Las fuentes de las que se sirve para construir
este tratado son de momento desconocidas, y
es légico suponer que no todas son propias.
Algunos pasajes musicales son muy extensos
como para ser recordados sin ayuda, habida
cuenta ademds que no hay dato alguno que
permite suponer que antes de escribir el libro,
Juan Ignacio de Iztueta se dedicara en sus afios
jévenes a la ensefianza de la danza, cosa que
siempre ayuda a mantener el recuerdo
despejado. El mismo confiesa en algtin caso,
en la descripcién de la danza titulada
Txipiritona, por ejemplo, que sélo la habia
visto una vez en su vida, y que eso hacia mds
de cuarenta afios. Es decir cuando era un nifio
de no mds de ocho o diez afios de edad (;qué
decir entonces de todo el arsenal de melodfas
que hay en las so7iu-zaharras y la singular
estructura de todas ellas?).

Una posible fuente de informacién para
algunas danzas pudo ser Martin José de
Alkain, del que Iztueta testifica haberle visto

bailar en la ganbara o desvin del
Ayuntamiento de Urnieta dieciséis veces la
melodia del Billantziko, variando con cada
ocasién los pasos de cada mudanza. La ayuda
de los musicos Pedro de Albeniz y Manuel de
Larrarte también debe tenerse en cuenta, pero
ain con todo falta cualquier descripcién de las
nueve danzas que componen la Brokel-dantza
(que hoy nos serfan de gran utilidad) y
asimismo sus melodias, pues en el cuaderno de
melodifas y con el n? 32 solo anota el zorzziko
de brokel-makillena.

Por tanto, la obra de Iztueta tiene enormes
lagunas en amplias secciones de su estructura.
Por el talante con que estd escrito y el nervio
del lenguaje, enormemente vindicativo, se
puede concluir que Juan Ignacio de Iztueta
construye su libro (no tanto por el valor que
concedia a las propias danzas) sino para zanjar
alguna 4spera disputa que mantiene con gentes
a las que se cuida mucho de citar.

DANZA E INICIACION:
LAS SONU-ZAHARRAS

Bajo el término genérico de sosiu-zaharras o
«melodias antiguas», Iztueta recoge una lista o
némina de veinticuatro danzas con sus
melodias y la forma en que deben de ser
bailadas. Se trata de un repertorio muy
original, en el que la desigual extensién de las
melodias descubre el cardcter pedagégico de

este grupo de danzas que, en escala ascendente,
van desde los 32 compases de Txakolin o
Billantziko a los 436 de Kuarrentako erregela.
Las mayoria de las melodfas son
absolutamente irregulares en cuanto a la
longitud de sus frases musicales y con una
subdivisién interna dentro de cada frase, que
acenttia todavia m4s la asimetrfa general de su
construccidn. A todas luces se ve, que lo que
ha dado sentido a este modelo ha sido una
finalidad pedagdgica por mds que no sepamos
de ella pricticamente nada.

A este sistema lo hemos denominado ya en un
trabajo anterior «tabla gimndstico-
coreografica», por considerar que es parte de
un fragmentado modelo que durante los
tltimos cuatrocientos afios aparece en distintos
lugares de Europa y del que el libro de Iztueta
nos ofrece una muestra tan completa como
interesante. Este modelo para el que en su dfa
pedimos la denominacién citada, se presenta
en el tiempo contaminando tradiciones
culteranas o academicistas tanto civiles como
militares, ademds del propio folclore. En este
tltimo caso, los que conocemos nuestra propia
tradicién de pasos y movimientos de baile,
sabemos de esa realidad por haber visto bailar
pasos similares en Inglaterra, Hungria, Escocia
o Provenza, por ejemplo. A nuestra
disposicién hay un conjunto de pruebas
suficientes como para exponer un sistema de
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Sofiu-zaharra o «melodia vieja» conocida como Ormatxulo. Este breve ejemplo es suficiente para ver la
irregularidad de cada frase musical pues consta de 4 frases de 8, 2, 9 y 2 compases que se repiten dando
un total de 38. Esa asimetria complicaba la realizacion de la danza conforme aumentaba el niimero de
Srases musicales. Como expresion cultural propia del mundo tradicional, la dinica manera de que el
dantzari pueda bailar la danza era aprendiendo la melodia a oido, a la vez que se obligaba a memorizar
todas las aldairas o «mudanzasr. Debido a esa estructura irregular tan peculiar hemos denominado
a estas danzas como "folclore del caos”.

Entre los griegos del periodo cldsico la marcha hacia el combate era un auténtico baller marcado por la
simetria y unicidad de los pasos de marcha y la miisica de la falta doble. En la imagen una falange
griega en marcha hacia el combate bajo la milsica del doble aulos. Cerdmica pintada de Corinto del
siglo VII a. de C., Villa Giulia, Roma (Maria-Gabriele Wossien).
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manera ordenada. Esta estructura mecdnica es
lo tinico que emerge de viejas y diversas
tradiciones misticas y filoséficas que a través
de la forma fisica y el equilibrio animico
buscaban la formacién de lideres sociales llenos
de las mejores cualidades.

LA FORMACION MILITAR DE LOS
JOVENES EN LA ANTIGUEDAD
CLASICA Y TARDIA

DANzA Y COMBATE EN PLATON. La formacién
militar de los jévenes por medio de la musica
y la gimnasia es tradicién antigua, pues figura
en La Repiiblica'y en Las Leyes de Platén, y en
el tratado de Luciano Sobre la Danza. En los
distintos libros que componen La Repiiblica,
se discute acerca de la musica y la gimnasia, la
salud y la virtud en la direccién de los asuntos
sociales. Musica y gimnasia son dones
recibidos de los dioses con el destino de elevar
el 4nimo fogoso y filoséfico y desembocar en
un buen gobernante al servicio de la ciudad.
Los didlogos que se producen en el libro III, se
colocan en el centro de un proceso de
regeneracién educativa, donde el gobernante
habr4 probado su bondad como conductor de
hombres a través de la eficacia lograda en la
instruccién de los jévenes. Estos, después de
recibir formacién musical, deben ser educados
en la gimnasia. Sécrates pide una gimnasia
simple y moderada, especialmente si han de
practicarla los guerreros, tal y como la
encontramos en Homero, del que recoge
algunos hdbitos alimentarios; mientras rechaza
la preparacién de los atletas, de quienes, dice,
mantienen un insano régimen de dormilones
que los hace débiles de salud. El gobernante o
lider social, comenta Sécrates a Glaucdn, es el
resultado de haber pasado pruebas de
iniciacién como las que sufren los caballos que
se preparan para la guerra, quienes entre ruidos
y tumultos son puestos a prueba en su valor y
resistencia al espanto. De ese mismo modo, los
j6évenes deben ser probados en duras
experiencias oscilatorias entre el temor y el
placer, para

"comprobar si son dificiles de embaucar y si
muestran decoro en todas las ocasiones, como
buenos guardianes de si mismos y de la
musica que aprendieron”.

En Las Leyes, Platén reflexiona sobre el papel
que deberia jugar la danza en la sociedad griega
de su tiempo. Sobre dos modelos de danza, la
pirrica o danza armada y la enmeléia o danza
pacifica, pide el filésofo que participen los
j6évenes de ambos sexos, ademds de exigir una
regulacién de las fiestas a celebrar durante el
afio y las danzas que deben realizarse.

LuciANO SE SAMOSATA, SOBRE LA DANzA,
APUNTES MILITARES. Alrededor de quinientos
cincuenta afios después de Platdn, el asirio
Luciano, natural de Samdsata, escribié su texto
Sobre la Danza. En este opusculo, estructurado
como un didlogo entre el filésofo cinico
Cratén y el defensor de la danza Licino, el
escritor hace una defensa del bailarin-mimo
(histrién) que con ayuda de mdscaras y el gesto
de sus manos es capaz de contar todo tipo de
historias. Pero de este tratado lo que interesa es
la informacién que ofrece sobre la posible
existencia de un modelo gimndstico-
coreogrdfico entre los griegos que,
lamentablemente, no terminé de investigar.
Atn con todo, las aproximaciones que lleva a
cabo son interesantes. Asi, escribiendo sobre
Tesalia dice que allf

"progresd tanto el ejercicio del arte de la
danza que a sus lideres y campeones los
llamaban primero bailarines. Esto se
demuestra por la estatuas que erigian a los
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Danza coral bailada por trece soldados con venablos sujetos en la espalda y los escudos a modo de pectoral. Cerdmica pintada,
Atenas 775-750 a. de C., Antikensammlungen, Munich (Maria-Gabriele Wossien,).

primera sefial que se daba a los espartanos para
entrar en combate procedia de la flauta, y que
esto los hacfa superiores porque eran guiados
por la musica y el ritmo.

mds distinguidos en el combate. «La
ciudady, ﬂice una, «distinguid a su primer
bailarin «. «A liletion el pueblo le levantd
una estatua por haber bailado bien en el

punto que solo los griegos conocian este dato
suyo, sino incluso Zg,« propios troyanos, a pesar
de ser sus enemigos, pues veian su ligereza y
destreza en el combate, que habian

combate»".

También los cretenses eran buenos danzantes,
no solo los particulares sino también los de
estirpe regia que aspiraban a ser lideres. Y si
con el arte de la danza Neptdlemo destruyé
Ilién, a Meriones Homero lo llamé danzante,

"no con la idea de ponerle en ridiculo, sino
para enaltecerlo, y era famoso y conocido de
todos por su arte de la danza, hasta tal

adquirido con la danza’.

Luciano habla también de los espartanos, los
mds bravos de los griegos segin era fama, que
aprendieron de Céstor y Pélux la caridtica.
Toda iniciativa se supeditaba a la ayuda que
pudieran prestar las Musas, hasta un punto tal
que el combate estaba sujeto al compds y
ritmo de la flauta, junto a un adecuado y
oportuno avance del paso. Dice Luciano que la

Falange en marcha hacia el combate con un hoplita nombrado

Caronte por la inscripcidn, Roma, coleccidon Alibrandi

(Francisco Diez de Velasco).

"Todavia ahora se puede ver, escribe, cémo
sus efebos aprenden tanto a danzar como a
luchar con armas. En efecto cuando dejan
de luchar entre si, en los entrenamientos,
dando golpes y recibiéndolos, la lucha
termina en danza, y un flautista sentado en
medio toca la flauta y marca el ritmo con el
pie, mientras ellos, siguiéndose unos a otros
en fila exhiben toda clase de figuras,

Hoplitas. Deralle de un bajorelieve dtico. Principios del siglo
V. Museo Nacional de Atenas (Fot. R. Zuber).
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Friso que decora una jarra etrusca del siglo VII a. de C. hallada en Tragliatella, cerca de Bracciano, conocida como Vaso Frangois. Eruditos y especialista no han
determinado una posibilidad de que rodas estas escenas hayan sido dispuestas segiin una unidad de intencion, bien sea ceremonial o ritual, bien de cualquier otro
tipo. De derecha a izquierda se ve a una mujer que lleva algo en su mano derecha, cerca de la cual hay algunos objetos; dos escenas de cdpula y un laberinto tipo
«Knossos» en cuyo interior se lee la palabra «truia». Delante van dos jinetes con escudos y venablos, uno de los cuales lleva un ;mono?; antes un hombre desnudo
camina apoydndose en un baston. A todos estos les precede un grupo de siete guerreros de aspecto tan homogéneo, hasta tal punto en sus armas como en la
decoracidon de sus escudos y paso de marcha, que permite hablar de una danza. Delante de los guerreros marchan un hombre y un nisio, el hombre vestido con un
jyﬁlldellz’n levando en su mano derecha un objeto redondo, ;acaso una pelota?. Frente a ellos se alza una mujer que también sostiene un objeto redondo como el
ombre del faldellin. Aun con roda la imprecision que presenta el conjunto de estas imdgenes, parece que la escena tiene algiin tipo de relacion entre la danza y el
laberinto. Este carrusel equestre se inserta en la masa de datos que, con motivos iguales o parecidos (equestres, funerarios, coreogrdficos, etc.), se extienden por roda
la cultura de Eurasia, desde Portugal hasta China. ]merpremaZz como el disefio de un ritual funerario de muerte y resurreccion (debemos recordar que el laberinto
es figurado como un intestino que da /formﬂ a la cabeza del demonio mesopotdmico Humbaba), las danzas equestres son descritas por Virgilio
como parte del ritual funerario celebrado en honor de Anchises. (Fot. Musei Capitolini, Roma).

Baile de mdscaras del siglo XVI.
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La batalla. Ballet de cuatro de

Cesare Negri «il Trombone».

avanzando al ritmo, unas veces guerreras,
poco d;:pués corales, que son gratas a Dioniso

y Afrodita.

Por ello el canto que entonan mientras
bailan es una invocacion a Afrodita y los
Amores, para que participen en su ﬁZsm y les
acompatien en su baile. El segundo canto
(porque se cantan dos) contiene instrucciones
sobre cdmo se debe bailar: «Echad el pie
hacia adelante, muchachos, y desfilad
mejor», dice. O sea, bailad mejor’.

SENTIDO RITUAL DEL FOLCLORE
CON ARMAS

Todas estas referencias militares de las que
informa Luciano son de cardcter ritual y como
tales se han mantenido en el folclore europeo a
lo largo de los dos dltimos milenios, y sobre
las que hay sélidos antecedentes en otras
manifestaciones de la cultura indoeuropea
como es el Rig Veda. En los mds antiguos
himnos, el dios Indra y la brillante comitiva de
sus jovenes guerreros celestes, los Marut, son
nrtii o ‘bailarines’, el sentido etimolégico de
‘bailarin’ se encuentra en la raiz nart-. Todo el
folclore de danzas ceremoniales bailadas por
hombres, con el auxilio de palos, espadas o
escudos, tiene como base ritmico-melédica
musica de inspiracién militar (de donde
‘ejercitarse’ y ‘ejercicio’ tienen en espafiol la
misma raiz que ‘ejército’, del latin exercitus). El
que la mayorfa de las culturas populares
europeas reclamen para sus danzas de palos,
espadas y escudos, un ignoto origen «guerrero»
(o militar que para el caso es lo mismo), no
descansa tanto en el hecho de que se bailen con
esas armas rituales (aunque también), sino en
el orden cerrado, militar, que adopta el grupo
al momento de bailar, en la uniformidad de la
indumentaria, en la exactitud de todos los
bailarines a la hora de realizar los pasos, etc. La
manera compacta de golpear palos o escudos,
estd muy alejada de los supuestos documentos
de danza que los especialistas sefialan en
determinados abrigos neoliticos. Tampoco se
corresponden, por otra parte, con las danzas
armadas halladas en las culturas africanas. Estas
tltimas, aunque sean danzas colectivas bailadas
por la totalidad de los hombres en
disponibilidad militar, son de factura muy
individualizada en su realizacién y desarrollo.
En su conformacién a lo largo del Neolitico,
estas danzas europeas han tenido que sujetarse
y sufrir la influencia directa de lo que era su
funcién o fundamento. Esto nos lleva a
plantear la inevitable relacién que en cualquier
circunstancia se da entre forma y fondo. De
manera que si se acepta para estas danzas un
planteamiento especulativo capaz de
considerarlas como un instrumento construido
con fines profildcticos y conjuratorios,
debemos conceder que, en alguna manera, las
propias danzas son una imagen misma de
aquello que pretenden erradicar. Lo que nos
lleva a la conclusién de que la estructura
militar de las danzas es equivalente a la
estructura militar de la plaga (los danzantes
son la plaga en la medida en que pretenden
conjurarla, precisamente en algunos casos se
finge matar al jefe o primer bailarin del
grupo). No creemos que en ello hay
exageracién alguna, ya hemos visto en pdginas
anteriores (en el caso concreto del Caballo de
Troya, por ejemplo) que la plaga de langosta
ha sido durante milenios la metdfora (casi
tnica) para nombrar la invasién militar.
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Fabricio Caroso da Sarmoneta

PROYECCION DE LOS MODELOS
CLASICOS SOBRE LA CULTURA
COREOGRAFICA MEDIEVAL Y
MODERNA

ENTRE GuGLIELMO HEBREO Y JUAN IGNACIO DE
IzTUETA. DE LOS PADRES DE LA IGLESIA AL
QUATROCENTTO. La manera o el cémo han
llegado estos sistemas de danza al dfa de hoy es
dificil de saber, ya que lo que se conoce de la
danza a partir de los documentos de la baja
Edad Media afecta mds a prohibiciones que a
cualquier informacién positiva.

Textos doctrinales elaborados por los Santos
Padres, san Agustin, san Juan Criséstomo, san

Portada del tratado La prictica en el arte de la
danza de Guglielmo Ebreo.
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Basilio permitieron continuar durante
centurias con la misma invariable politica de
rechazo. Diferentes concilios, el de Laodicea
del afio 375, el llerdense del aio 524, los de
Toledo del afio 589 y el de in Tralbo del afio
691, entre otros, prohibieron las danzas a
clérigos y seglares. Mediante bulas, pero sobre
todo sermones (que se deben contar por
millones), la politica de la Iglesia ha sido la
misma desde que en el afio 313 Constantino
se alza con el poder en Roma. Estas
circunstancias explican la exigua existencia de
datos y tratados que aporten un poco de
informacidn, a pesar de que la prdctica de la
danza siguié siendo un asunto ligado a la vida
cotidiana y sobre todo a la fiesta.

La elaboracién de cdnones estéticos, la
discusidn filoséfica y el interés por el mundo
antiguo, creé en las cortes italianas del
Quatrocentto un ambiente propicio para
recoger mediante anotaciones descriptivas, los
pasos y coreografias bailadas en las fiestas de
aquellas poderosas familias que fueron el alma
del Renacimiento. Domenico de Piacenza
(también llamado Domenico de Ferrara)
nacido hacia 1450, escribe un tratado dividido
en dos partes: De arte saltandi et choreas
ducendi o «Arte de danzar y dirigir conjuntos»,
en cuya segunda mitad enumera lo que el
considera los doce pasos fundamentales, nueve
naturales y tres accidentales. El maestro
italiano fija por escrito una tradicién muy
anterior que se resume en una tabla destinada a
conseguir armonfa corporal y que serd
continuada por otros maestros italianos, como
el célebre Guglielmo Hebrero y los no menos
famosos Fabritio Caroso da Sarmoneta y
Cesare Negri, hasta llegar a Thoinot Arbeau
(Jean Tabourot) que en 1589 publica su
Orchesographie, construido en forma de
didlogo entre el maestro Arbeau y su discipulo
Capriol.

THoiNoT ARBEAU. REFERENTES MILITARES EN SU
ORCHESOGRAPHIE. Los referentes militares que
Arbeau aporta acerca del uso de fifres y flautas
de tres agujeros, toques de tambor, bailes con

Cesare Negri

espadas y picas etc., son de especial interés
debido sobre todo a que muchos pasos de
danza (unidos a la préctica de programas de
acondicionamiento fisico de la juventud en
edad militar) aunque casi han desaparecido de
los folclores europeos, su prictica se mantuvo
hasta el siglo XIX dentro de las academias
militares. Y a pesar de que su presencia es muy
fragmentaria, circunstancia aplicable al que
todavia subsiste en Vasconia, este folclore debe
tenerse en consideracién dentro de cualquier
investigacién que se desee hacer sobre las
maneras academicistas o precldsicas de la danza,
pues hay mudanzas y variaciones que como

Portada del Discurso sobre el arte del danzado
de Juan de Esquivel y Navarro.
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Grupo de dantzaris-txikis gipuzkoanos de los asios treinta (For. Foroteca Kutxa).

Mutil-dantza durante las fiestas de Elizondo en el valle de Baztan.
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Jean Noverre, renovador del ballet de
cour, parece ser que conocid las danzas
corales de Lapurdi y Baja Navarra.

una daga atraviesan todo el folclore europeo.
Pero afemés, y sobre todo, hay un lenguaje
melddico universal, que la tradicién popular
de Europa occidental ha mantenido hasta el
dfa de hoy sobre los instrumentos arriba
citados, que debe ser atentamente estudiado.
No es una musica exclusiva del orden militar,
sino que es la musica propia de la tabla
gimndstico-coreogréfica y de su extensién
civico-militar: bailes sociales en cadena, soka-
dantzak o branles (inequivocas signaturas
politicas de la polis pastoril); y danzas con
espadas, escudos y palos (saltationem para los
j6venes) como punto final para los ritos de
efebfa, que también tienen a sus espaldas una
vieja tradicién conjuratoria contra las
epidemias de malaria y plagas de todo tipo
provocadas por insectos, roedores, etc .

JuaN pe EsaquivEL Y NAVARRO. Su TRATADO DE
DANZA. En el afio 1642, Juan de Esquivel y
Navarro publica en Sevilla su Discurso sobre el
Arte del Danzado y sus Excelencias dedicado a
D. Alonso Ortiz de Zuiiga. Esquivel (que
habia sido discipulo y seguidor de Antonio de
Almenda maestro de baile de Felipe IV)
escribié un tratado lleno de informacién, con
buenas descripciones del ambiente propio de
las escuelas de danza, genealogfas de diferentes
maestros, virtudes y calidades que
corresponden a la preservacién de una escuela o
estilo, ademds de nombres de pasos y
descripciones de movimientos que parece se
pueden emparentar con la tradicién aportada
por Iztueta. De ese modo anota Esquivel que
"Los Mouimientos del Dangado son cinco, los
mesmos que los de las Armas, que son estos:
Accidentales, Extrafios, Transversales,
Violentos y Naturales".

Un grupo en atuendo de carnaval laburdino bailando un jauzi.
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para a continuacién nombrar los distintos
pasos con los que se forman las mudanzas
escribiendo que

"Destos cinco Mouimientos nacen las cosas
de que se componen las Mudangas (sic) que
son; Pasos, Floretas, Saltos de lado, Saltos en
buelta, Encaxes, Campanelas de compas
mayor, grabes y breues, y por dentro medias
Cabriolas, Cabriolas enteras, Cabriolas
atrauesadas, Sacudidos, Quatropeados,
Bueltas de pechos, Bueltas al descuido,
Bueltas de Folias, Giradas, Sustenidos,
Cruzados, Reuerencias cortadas, Floreos,
Carrerillas, Retivadas, Contenencias, Boleos,
Dobles, Senzillos y Rompidos..."

todos ellos movimientos propios de una tabla
gimndstico-coreogréfica (existente también en
Gipuzkoa), que el maestro Esquivel vincula
con la preparacién militar al escribir,

"Ha auido muy pocos que dancen, que no
ayan frequentado las armas; porque como se
hallan diligentes y prestos de pies, y con
fuerca en las piernas, y tyene los oydos llenos
de oyr en la Escuela tratar de la destreza,
que es de lo que mds se trata, en uniéndose
con medianos pulsos, uan a aprender: y estos
tales se hagen capazes mas apriesa, que el
que no sabe dancar. Y por eso el dancar y el
Juego de armas los tengo por hermanos,
porque ambas cosas en un sujeto se dan muy
bien las manos. Y en este Tratado podia yo
poner muchos diestros de ambas
utilizades..."

De manera inequivoca, la propuesta de
Esquivel estd vinculando la tabla gimndstico-
coreogrdfica con antiguas tradiciones militares.
Se trata de un sistema de danzas de «cuenta»
que el maestro de danza sevillano opone de
manera violenta y vehemente a las danzas de
«cascabel» propias de los campesinos. Estos
sistemas de danza continuardn su periplo por la
cultura europea, siendo las academias
regimentales francesas las dltimas que las
tendrdn entre sus materias formativas. De ellas
se nutrirdn dos importantes tradiciones: la
suletina y la provenzal.

RESPUESTA Y CONTINUIDAD

MODELOS CAOTICOS Y MILITARES EN LA DANZA
VASCA. Por lo que ha llegado a nosotros, el
modelo guipuzcoana de danzas de cuenta tenfa
una proyeccién formativa que recafa en el
maestro de danza de cada localidad, que podia
ser el propio musico. Este sistema, con objeto
de que el joven ejercite la memoria, se presenta
con una construccién asimétrica que no hemos
dudado en llamar «cadtica». Pero caoticidad no
se refiere en este caso a inarmonfa. La
construccién de las aldairas sigue patrones de
absoluta armonfa en los desplazamientos de los
pies por el suelo, en el trazado de saltos y
piruetas, recursos todos que el bailarin debe
utilizar para obtener un «todo» de vigor y
consonancia que, en modo alguno, es la suma
de sus partes. Este recurso al «caos» no es tinico
en el folclore vasco, también se encuentra en
los jautzis o danzas corales que se bailan en las
provincias vascas situadas al norte de la cadena
pirenaica y en las mutil-dantza del valle
navarro de de Baztan. El jautzi (voz que
significa ‘salto’ y que por tanto es sinénima de
danza) es una peculiaridad dancistica de las
provincias vascas norpirenaicas (Lapurdi, Baja
Navarra y Zuberoa) y de las tierras de Bearne
(md4s algtn resto en las Landas). Sus estilos
tienen un distinto nivel en cuanto a la
depuracién o elegancia con que se trazan los
movimientos o pasos (muy cldsicos en
Zuberoa, y con distintos estilos en otras
partes). Es una ronda coral que debido ala

p—

i

Cuatro primeras frases del jauzi Muxikoa. La irregularidad de cada frase en cuanto al niimero de

compases y la longitud de las danzas mds largas,
complicadas, es lo que da a este folclore su natura

ue precisamente por su longitud resultan ser las mds
a «cadticar. Esas cuatro primeras frases se componen

de 3, 7, 7 y 4 compases. Pero incluso dentro de las dos frases de 7 compases hay una irregularidad que
hace que las mismas sean distintas. Asi la primera es,

erdizka+dobla+erdizka ta hiru

en tanto que la sequnda es,

erdizka+dobla ta hiru+erdizka

construccién asimétrica de las frases, puede
presentar la figura de un «mandador» (una
persona entre las demds que estdn bailando)
que canta los pasos para que el resto los pueda
seguir. Segiin noticias que proporciona
Madame d’Aulnoy, parece ser que el gran
renovador del ballet de cour Jean Noverre se

interesé mucho por estas danzas, incluso con la
idea de llevarlas consigo a la corte. Pero para
efectuar el proyecto, tenfa muchas dudas de
que los bailarines de la corte (de la Opera
Cémica, por ejemplo) pudieran bailar con el
mismo cardcter que los vascos daban a sus
danzas. Por otra parte, y en un impreciso

Kuarrentako erregela

12 15 compases 8+5+2 102 13 compases 4+6+3
22 12 compases 6+6 112 10  compases 6+4
32 11 compases 5+2+4 122 14 compases 8+6
42 12 compases 8+4 132 12 compases 6+6
58 13 compases 5+2+6 142 8  compases 8

6 11 compases 5+6 152 14 compases 8+6
724 11 compases 4+3+4 162 12 compases 6+6
82 9 compases 5+4 172 8 compases 8

92 15 compases 4+6+5 182 18  compases 6+6+6
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El otro grupo importante de danzas «cadticas» son las sonu-zaharras o «melodias viejas» de Gipuzkoa.
En el ejemplo, dos primeras frases de Kuarrentako erregela, la «melodia vieja» mds extensa y complicada
de cuantas existen en la tradicidn guipuzcoana. La melodia tiene una extension de 218 compases que al
duplicarse dan 436. Se divide en 18 frases cada una de las cuales tiene un niimero irregular de compases.
La cuestion se complica porque en el interior de cada frase se vuelve a dar una nueva divisién. Como
ejemplo veamos las dos primera frases, de 15 y 12 compases, que doblados dan 30 y 24 y que
interiormente se subdividen de la siguiente manera:

12 15 compases divididos en 8+5+2+8+5+2
24 12 compases divididos en 6+6+6+6

momento, el ballet rendird tributo al mundo
terpsicoreo vascén nombrando dos
movimientos, pas de basque 'y saut de basque.
Las titulaciones m4s emblemdticas entre los
Jautzis son Mutxikoa, Moneindarrak, Lapurtar
motza, Milafrangarrak, Luzaidarrak,
Lakartarrak, Hegi, Kanboarrak, Ostalerra,
Maiana, etc., mientras que entre las mutil-
dantza tenemos Billantziko, Irupuntukoa,
Mutxikoa, Xerri-begi, Zozuarena, Aniar xume,
Afiar haundi, Mando zaharrarena, Biligarroa,
etc. La melodfa emblemdtica del grupo de
danzas «caéticas» guipuzcoanas es Kuarrentako
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erregela o «Regla de cuarenta», que consta de
218 compases divididos en 18 frases musicales
que al ser dobladas suman 436 y cuyo
desarrollo lo vemos en el cuadro dado en la
pdgina anterior.

Cada bailarin hacfa su propia composicién de
mudanzas o aldaira en la construccién de las
distintas frases, de lo que resultaba una cultura
de danza extremadamente compleja. Téngase
en cuenta que para apreciar la ejecucién de
cada bailarin, es obligatorio conocer bien la
melodfa, més los nombres de los pasos de
danza (aproximadamente cuarenta diferentes)

ademds de las combinaciones posibles para
hacer las aldaira o mudanzas, siguiendo
criterios de fuerza, elegancia y precisién
realizativa. Un conocimiento de esta
naturaleza, cuyo fundamento es la memoria,
pero también la vista y el oido, obliga a
mantener en una buena forma todo el aparato
neurolégico y perceptlvo de aquel que
pretende seguir una sesién de danza de este
tipo.

CONCLUSIONES GENERALES ACERCA
DE UNA FILOSOFIA DE LA DANZA

La conclusién que se extrae de las reflexiones
que aporta la filosofia platénica mds lo que se
obtiene de leer tratados y manuales de danza,
es que hay un continuum que durante los
tltimos dos mil quinientos afios se ha
mantenido como columna vertebral de la
danza europea occidental, y cuyos puntos de
coincidencia conforman una especie de «tipo
ideal» en el sentido en el que lo plantea la
sociologfa elaborada por Max Weber. Los
puntos en cuestion son los siguientes:

1] Hay una tabla gimndstico-coreogréfica
aplicada a la formacién de lideres sociales, con
referencias a la misma en Platén y Luciano.
Primer rasgo de esa suma de caracteristica del
ideal-tipo aqui planteado, que el folclore de
muchas partes de Europa recoge en sus danzas
en cadena dirigidas siempre por las
personalidades mds relevantes de la sociedad.
2] La misma tabla gimndstico-coreogréfica
aplicada a la obtencién de una buena forma
fisica se encuentra en Platén, en Luciano, en
Thoinot Arbeau, en Antonio de Esquivel, en
las academias regimentales francesas, en
asociaciones gimndsticas y en Juan Ignacio de
Iztueta. En todos ellos hemos podido ver que
existe una relacién entre ambas cuestiones.

3] De nuevo la tabla gimndstico-coreogréfica
relacionada esta vez con la esgrima, la vemos
en Luciano, en Thoinot Arbeau, en Antonio
de Esquivel, en las academias militares, en
asociaciones gimndsticas, y en las tradiciones
folcléricas de bailes en los que, de manera
ritmica, se golpean palos largos, cortos,
escudos, etc.

4] La préctica de la tabla gimn4stico-
coreogréfica unida a la costumbre de lanzar
«retos» o «desaffos». La misma se encuentra en
Luciano, en Antonio de Esquivel, en Juan
Ignacio de Iztueta, en las academias militares,
en asociaciones gimndsticas francesas en las que
se practican assauts de danse, escuela bolera,
etc. La costumbre de bailar las danzas al
«desaffo» es inseparable de las danzas en
cadena, donde los bailarines primero y ultimo
bailan enfrentados.

5] Como rasgo final de esta suma de cardcteres
que conforman el ideal-tipo de estos sistemas
coreogrdficos, anotaremos la préctica de la
tabla gimndstico-coreogréfica y su relacién con
la memoria. La memoria como cualidad que la
tabla gimndstico-coreogrdfica ayuda a
desarrollar se encuentra en Luciano, Domenico
de Piacenza, Antonio de Esquivel y Juan
Ignacio de Iztueta, donde sus modelos més
complicados (como este de Kuarrentako
erregela) no se pueden trabajar sin el recurso
citado.

Hay por tanto un modelo antiguo cuyo rastro
se sigue a lo largo de la Historia en los
registros que hemos citado. En multiples
inventarios de danza popular europea salen
pasos sueltos o encadenados, que han quedado
engastados en coreografias tradicionales que
vienen a denunciar la existencia previa de un
modelo de uso que desgraciadamente ha
desaparecido .
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Ballet de las fiestas de Baco (1651) "El rio del olvido". Pluma y aguada tratada con oro y plata del raller de Henry de Gissey.
B.N. Est. 74, pl 89 (Marie Frangoise Chritout, Le Ballet de Cour au XVII siecle).
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Escudo celtibero hallado en la necrdpolis de
Alpanseque, dibujo de A. Cabre
(José Camédn Aznar).

BROKE L-DAN TZA En [a fotografia tenemos una de las tradiciones vivas de las danzas de escudos en el Pais Vasco.
Se trata de la pala-dantza de la localidad guipuzcoana de Lizartza. Es una danza bailada en Carnaval, y por [o tanto se sostiene
coherentemente dentro de [a propuesta que hacemos sobre la funcién conjuratoria o profilactica que ha sido propia de este
folclore. Es una propuesta basada en el anilisis de datos que aporta la tradicién clisica grecolatina (la danza de los sacerdoes
Salios en el caso de Roma, y el mito del nacimiento de Zeus en el de Grecia).

Si el ejercitamiento con el grupo de so7iu-
zaharras o ‘melodias antiguas’ daba al joven
fuerza en las piernas y sentido del equilibrio,
ademds de ayudarle enormemente a ¢jercitar la
memoria y el oido, los bailes practicados
dentro de la Brokel-dantza tenfan como
finalidad hacerle bailar en grupo para lo cual se
exige una coordinacién especial. El resultado
obtenido es una particular ejercitacién de la
vista, y una motricidad de brazos coordinada
con el resto de los compafieros con los que
tiene que jugar e intercambiar golpes con sus
utensilios.

B ESTRUCTURA DE LA
BROKEL-DANTZA: LOS BAILES

La Brokel-dantza que Iztueta presenta en su

libro de danza se compone de nueve bailes

diferentes que reciben los titulos siguientes:

1] Boastitzea edo Paseoa - el paseo

2] Agurra edo erreberenzia - 1a reverencia o el saludo

3] Makilla rxikiakikoa - la de los palos pequefios

4] Zortziko lau-aldetakoa - zortziko de cuatro lados

5] Brokel makillena - el brokel de palo

6] Zortziko berrogei muriska edo kabriolakoa -
zortziko de las 40 cabriolas

71 Makilla andiakikoa - 1a de los palos grandes
8] Billantzikoa - el villancico
9] Zinta dantza - 1a danza de cintas

B SIGNIFICACION QUE DESDE
AQUI DAMOS AL «CAPITAN»
O BURUZAGI

En la tradicién, este grupo estd formado por
una docena de bailarines al mando de un
buruzagi o capitdn que (como emblema de
autoridad) lleva en su mano derecha la réplica
a escala reducida del bastén de un Tambor
Mayor. La existencia de un buruzagi portador
de un pequefio «cetron, refuerza la visién
militar o guerrera que la opinién popular ha
mantenido sobre estas danzas, y que nos lleva a
recordar, en ese contexto, el texto socrdtico
que habla del «guardidn de la musica», del
transmisor de la tabla gimn4stico-coreografica
y lider social de la comunidad.
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El papel que socialmente podfa jugar este
personaje resulta absolutamente desconocido,
bien que por Iztueta sabemos que su gran
autoridad sobre el grupo se asemejaba a la de
un «alcalde». Una de sus funciones al frente de
los bailarines era la de marcar los pasos que el
grupo debia de realizar a continuacién. Su
nombre, buruzagi, que no ha sido estudiado,
creemos que en una hipotética significacién se
debe de poner al lado de los «bobos,
«botargas», «cachimorros», «cachibirrios», etc.
En definitiva, al lado de los «locos» de todo
tipo que tan abundantemente aparecen en el
folclore peninsular, porque en nuestra opinién,
buruzagi no vendria a significar sino ‘cabeza
hueca’, nombre que sin duda se debe de
diferenciar de buruzain como sinénimo del
que «guarda» (porque estd a la cabeza) el
cuerpo social, es decir el lider social. El
problema que se ha podido dar es que la idea
de jefatura, ha solapado dos jefaturas distintas
y que, en manera alguna, se deben confundir.
Uno es el buruzagi o ‘cabeza hueca’, que
corresponde al zrickster o ‘burlén’ del mundo
anglosajon (palabra que evoca trick o ‘truco’ y
triche o ‘trampa’, y que en el sistema de
creencias vasco es Samartiniko, permanente
«burlador» del Basajaun u ‘hombre salvaje’), y
de otra parte el buruzain o Alcalde.

B LA BROKEL-DANTZA'
Y SU EVOLUCION FUNCIONAL

Otro aspecto interesante del que estamos
obligados a hablar es la paradéjica
circunstancia que se da en la Brokel-dantza al
ser un folclore de funcién mds ornamental que
pegado al santoral y la fiesta. Tenemos asi que,
de la misma forma, en la provincia de
Gipuzkoa estas danzas y otras del mismo tipo
fueron objeto de préctica y exhibicién por
parte de las organizaciones gremiales, hasta que
en un tiempo mucho mds préximo a nosotros,
pasaron a ser patrimonio de los maestros de
danza que las mantuvieron y transmitieron
como ornamento espectacular dentro de las
fiestas mayores de pueblos y aldeas.

Con un repertorio limitado a unas cuantas
danzas de palos, arcos, escudos y cintas

ensefiadas a una cuadrilla de jévenes, no
importa cudles maestros de danza buscaban
contrataciones municipales para exhibirlo
dentro de las fiestas patronales. De manera que
a partir del siglo XIX (incluso quizd antes), una
parte importante del folclore de Gipuzkoa es
exhibido sin adscripcidn ritual o ceremonial de
ningtn tipo, por lo que se puede considerar
como un material en parte desfolclorizado o
en proceso de desfolclorizacién.

Esta es la peripecia de las mudanzas que
actualmente componen los niimeros de la
citada Brokel dantza, la cual, salvo la variante
carnavalesca de Lizartza o la recientemente
recuperada del dfa de San Juan de Berastegi, no
existe con vida propia fuera de los grupos de
folclore. El paso del tiempo, y los graves
problemas y dificultades planteadas por la
Iglesia y autoridades, ha modelado todo este
patrimonio en la forma en que hoy dia lo
conocemos. Aun asi, y esto debe sefialarse, el
mundo tradicional vasco ha mantenido sus
sistemas de pensamiento y creencias, de
manera que todo el folclore protocolario que
estamos presentando se puede sujetar a una
lectura comparada con otros folclores
europeos, partiendo del didlogo que las danzas
pueden mantener con los inventarios
etnograficos e histéricos que les son propios.

LA 'BROKEL-DANTZA’
EN EL LIBRO DE lZTUETA

En su libro, Iztueta dice que la Brokel-dantza
se bailaba cada cuatro o cinco afios, aludiendo
a las dificultades que conllevaba su montaje,
de lo costoso del vestuario y su dificil
adquisicién etc. Por mds que todo ello se nos
antoja que quizd no es sino pura retdrica que
desdibuja el porqué de ese tiempo de espera.
Esos cuatro o cinco afos quizd era un tiempo
que estaba en funcién de los plazos que exigfa
la formacién dancistica de los jévenes, iniciada
a la edad de diez u once afios con los primeros
pasos sefialados por la tabla gimndstico-
coreogrdfica, y que podia desembocar en una
formacién completa con la edad de quince o
dieciséis afos. Dos afos después, al cumplir
los dieciocho, el Fuero obligaba a la
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incorporacién militar bajo la bandera del
pueblo.

Iztueta consideraba que, histéricamente, las
danzas tenfan un contenido militar muy
antiguo. En el opusculo editado con motivo
de la visita a Donostia del rey Fernando VII y
la Reina Marfa Amalia de Sajonia en los
primeros afios del siglo XIX, inspirado sin
duda por Juan Ignacio de Iztueta, el cronista
habla de estas danzas como de juegos guerreros
de los antiguos cdntabros, lo cual no es sino
uno de los tdpicos de la época.

APUNTES Y ANTECEDENTES
HISTORICOS. SU PRESENCIA EN LA
VIDA HISTORICA DE LA PROVINCIA

La Brokel-dantza era conocida de tiempo atrds.
En Donostia, el gremio de sastres la baila el 24
de agosto de 1732 con motivo de la toma de
Ordn. El grupo de ese dfa estuvo formado por
dieciséis bailarines en dos filas de ocho, cuatro
sargentos que abren paso y ayudan a caminar y
bailar entre la gente, ademds de un capitin que
sobre el calzén viste una saya corta. En otro
momento de esa visita real vemos citada la
Brokel-dantza. Aparece como uno de los
agasajos que tributa a la comitiva real el
pueblo de Hernani, donde el cronista nombra
un grupo de «danzantes llamados
Broqueolaris». Sin duda una tradicién que
corresponde a costumbres muy anteriores,
pues los vecinos moradores de Hernani solfa ir
por la fiesta de san Pedro a la poblacién de
Lasarte situada sobre el rio Oria y que estaba
bajo su jurisdiccién. En la fiesta de ese dfa
bailaban la Brokel-dantza. Como prueba de
esa tradicidn, en el afio 1767 los libros de
cuentas municipales de Hernani anotan un

pago:

Hay muchos ejemplos europeos del folclore de armas en los que las ?resenmfiane‘s de batallas fingidas tienen
lugar en ermitas. En el Pais Vasco hay un buen miimero de tradiciones. En razén de ser edificaciones
religiosas situadas extramuros, /ﬂ:‘[ﬁ&s‘tﬂf que en ellas se celebran rey;onden a un modelo de aneja tradicién
religiosa. Como veremos mds adelante, los centros rituales con celebraciones de batallas de mds antigua
tradicién (en Babilonia o Roma) se hallan situaos fuera del perimetro amurallado de la ciudad. En la
Jforografia de la izquierda el grupo de ezpatandantzaris de la aldea vizcaina de Abadirio entre los afios
1918-1920 en la ermita de san Antonio de Urkiola (Fot. Indalecio Ojanguren). Los danzantes de la
pequeria aldea castellonense de Todolella en su danza de espadas y broqueles conocida como «Mambri»,
bailando en los asios 50 en las calles de Castellén (Fot. B.S.C.C.).
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Dentro del ciclo de danzas que componen la Brokel-dantza de Gipuzkoa hay una danza con palos pequeios.
En la fotografia dantzari-txikis de los aios veinte o treinta. (Fot. Fototeca Kutxa).

Otra danza importante dentro del mismo ciclo de danzas es la Zinta-dantza. Como explicamos en otro lado es una danza relacionada con el destino.
En la fotografia una Zinta-dantza guipuzcoana bailada frente al Ayuntamiento de la localidad guipuzcoana de Legazpi.

- p——
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O Estatuas de guerreros galaico-lusitanos con broqueles procedentes de Mortalegre (Museo Etnoldgico de Lisboa). @ Guerreros turdetanos del relieve de Osuna en
posible actitud de danza, Museo Arqueoldgico Nacional (José Camén Aznar). ® Guerrero con caetra prodecente de Porcuna (Museo de Jaen).

Una Brokel-dantza guipuzcoana bailada entre los afios veinte y treinta. Su larga tradicidn ha permanecido en la provincia de Gipuzkoa. Ademds de las
referencias que da Juan Ignacio de Iztueta, hay otras dos danzas de broqueles bailadas en otras tantas localidades: la Pala-dantza del Carnaval de Lizartza, y la
danza con broqueles que se bailaba por san Juan en la localidad de Berastegi. También en Bizkaia, en la merindad de Durango, habia una
tradicion muy proxima a estas que comentamos.
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Las danzas de escudos recorren Europa de parte a parte, habiendo inspirado algunas obras escultdricas de extraordinaria calidad. En el ejemplo, una elegante danza

de escudos conocida como danza de los Coribantes. Relieve griego del Museo Vaticano (Maria-Gabrielle Wossien).

«...Itt. a los broqueos bailadores del dia de S.
Pedro en Lasarte 32 rrs...»

En el texto oficial que se publica después de la
visita de Fernando VII, la Brokel-dantza
recibe la denominacién general de Burruca o
‘lucha’ con el contenido de /bilgueta o Paseo,
Gueziac o danza de flechas, Maguilla motzac o
danza de broqueles, Maguilla aundiac o
danza palos grandes, Belaunchingoa o
Villancico. En el se dice que,

"algunos (hacen subir) su antigiiedad a
tiempos anteriores al descubrimiento del
fierro, pero los menos entusiastas convienen
en que es coetdneo de los Cdntabros”, para
continuar con la misma cuestién diciendo que
"todas las mudanzas y pasos de este baile son
belicosos y segin es tradicién los mismos que
usaban los Cdntabros y con las mismas armas".

APUNTES METODOLAOGICOS

Pero, como ha escrito Balandier, la tradicién
en su forma acabada, completa, no se da sin
esoterismo, ni éste, sin un pequefio numero de
poseedores de claves. La tradicidn es la suma
de saberes que a partir de los acontecimientos
y principios fundadores acumula la
colectividad que procede de ella, pero que
tanto en esta circunstancia particular (vasca)
como en el general europeo, ha buscado en la
Historia la razén sancionadora de su
fundamento original.

Siempre fiel a aquello que en sentido mds
ortodoxo se considera un pensamiento
exegético (nombre que recibe el andlisis
llevado a cabo desde el interior de la propia
tradicién), Iztueta busca su travestimiento
mediante la Historia, igual que si se tratara de
un saber esotérico para el cual,
lamentablemente, no estaba en absoluto
preparado.

Pero como se estd viendo, ese fondo esotérico
pervive en multiples soportes que hay que
ordenar en sus fundamentos significantes. Los
bailes de escudos y los de cintas,
complementarios en la Brokel-dantza
guipuzcoana, tienen, desde ese punto de vista,
una larga tradicién y claves metaféricas
suficientes como para exigir que se les preste la
debida atencién por la aportacién que hacen al
conjunto de la tesis aqui defendida. Aunque
antes, a modo de predmbulo, queremos traer
algunas reflexiones criticas para con aquellas
posiciones tedricas que ante un discurso
agotado como es el de la «teorfa de la
fertilidad», han buscado la salida en un
reduccionismo historicista absolutamente
estéril.
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LA TEORIA DE LA FERTILIDAD CUESTIONADA.
Hasta bien mediados los afios sesenta, el
pensamiento general que historiadores y
folcloristas ha venido aplicando a la
interpretacién de carnavales y danzas
ceremoniales de espadas, palos, escudos, etc.,
ha estado dominado por la idea de que todo
ese conjunto era lo que restaba de viejos
rituales «de fertilidad», de acuerdo con el
pensamiento expuesto por J. G. Frazer en su
monumental obra La Rama Dorada. Como
hechos adicionales, se ha venido considerando
que todo este folclore era de una gran
antigiiedad, y que la suma de correspondencias
y paralelismos observables en el conjunto del
folclore europeo, se debia a que era parte de un
fondo de cultura comun. Pero en época
relativamente reciente, algunos estudiosos
ingleses han criticado el talante dogmdtico de
ese pensamiento cuestiondndolo.

A consecuencia de esa renuncia a la «teorfa de
la fertilidad», también se ha venido abajo la
atencién con la que se mantenian las otras dos
tesis acompafantes: la que ponia especial
énfasis en afirmar la antigiiedad de este
folclore, e igualmente la que de un modo
intuitivo atendfa a lo que de comun pudiera
haber entre todas estas danzas, y que nosotros
hemos demostrado como ciertamente
existente en el folclore de ingleses, vascos y
rumanos (ver la hipétesis entomoldgica en Los
bailes de espadas y sus simbolos. Ciénagas,
insectos y «moros»). Por nuestra parte, solo
queda manifestar nuestro acuerdo con la critica
general a la teorfa frazeriana de la fertilidad,
aunque por razones bien distintas a las que
argumentan nuestros colegas ingleses. En
cuanto a negar antigiiedad a este folclore
disentimos absolutamente, adn a pesar de
reconocer que no se sabe (o se sabe muy poco)
de qué modo se lleva a cabo la transmisién y
cuales son los resortes que ayudan a la
permanencia del mismo.

UNA HERRAMIENTA PERENNE: EL RECURSO A LA
METAFORA. De cualquier manera, hay que decir
que este tipo de estudios suelen olvidar con
frecuencia que las danzas, al igual que
cualquier otra manifestacién nacida del
espiritu humano, tienen como propésito
conferir expresién a rasgos esenciales de la
visién humana de la realidad. Por su propia
conformacién tendente a la abstraccién, las
danzas pertenecen en sus formulaciones
simbdlicas, a un saber ticito, es decir, no
explicitado. Y ademds, debido a esa razén y
ante la ausencia de una narracién mitica, su
cardcter fundante debe ser «artificialmente»
intuido con el auxilio de la metéfora.

Nos hallamos ante un tipo de conocimiento
sobre el que teoriza Sperber ® diciendo que,
cuando los poseedores de ese saber no son
capaces de explicarlo, se hablard entonces de
saber inconsciente. De modo que en los
ejemplos de estas danzas de escudos o
broqueles, como de las morris inglesas o
cualquier otro tipo de danzas europeas
bailadas con espadas o palos, el saber o
conocimiento no explicado se hace explicito si
se lee a través del armazén metaférico que las
ha sustentado durante los cientos de afios de
los que da razén la documentacién histérica.

ESTRATOS ARQUEOLOGICOS DE LA VIDA PSIQUICA
(LOS ARQUETIPOS). Aqui entran en
funcionamiento estratos arqueoldgicos de la
vida psiquica del hombre (los arquetipos
junguianos por ejemplo), una presencia de
naturaleza lejana que pone en comunicacién la
vida psiquica contempordnea con los resultados
obtenidos de civilizaciones pretéritas. Gracias a
Jung se pueden afiadir excavaciones psicoldgicas
a las arqueoldgicas y paleontoldgicas, lo que
facilita una mejor comprension de las danzas
en su conjunto. La diferencia entre los vestigios
de tiempos pretéritos, con los que trabajan la
arqueologfa y la paleontologfa, y los estratos
psiquicos del pasado establecidos por Jung, es
que estos dltimos viven, aunque fuera del
marco de la conciencia dominada y
determinada por la inteligencia, mientras que
los estratos materiales de la arqueologfa y
paleontologia solo contienen vestigios y fésiles
del pasado, estén muertos.

En lo que hace a las danzas rituales, estas se
articulan sobre la ambigiiedad. Por un lado
participan de una naturaleza que sociélogos e
historiadores consideran fosilizada, pero que
por otra constituyen el testimonio vivo de un
pasado vivido. En alguna manera ellas son el
pasado que continta viviendo. Conforme con
esto, nada hay de irracional en el simbolismo
como herramienta de andlisis, sino quizd todo
lo contrario, que vendrfa a ser la irracionalidad
originada por un simbolismo mal interpretado,
o interpretado con herramientas no adecuadas.
Por otra parte, es de sobra conocido que si el
arte, y cudnto mds el arte popular, es uno de
los pocos dominios de la vida que sigue
enlazando (mediante medios de expresién
similares) nuestra época cultural con la
humanidad primitiva, no vemos razén alguna
para desestimar sus contenidos mds
trascendentes.

EL SsUBSTRATO FOLCLORICO EUROPEO. UN
PARADIGMA COMUN. De acuerdo con esto
volvemos a nuestros anteriores comentarios
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para decir que, si algo habfa de acertado y
cierto en el planteamiento general anterior, era
el reconocimiento tdcito de que todas estas
danzas ceremoniales eran, sin paliativo alguno,
parte importante del folclore europeo en su
conjunto (un reconocimiento que,
lamentablemente, los procedimientos actuales
parece que quieren dejar en el olvido).

De tal suerte que la orientacién precedente,
vendria a calcar el enunciado de una ley
aplicada a la formacién de nuevos modelos en
las ciencias fisicas, segtin la cual, ninguna teorfa
puede entrar en conflicto con uno de sus casos
especiales. “Lo que aplicado al dmbito de este
folclore viene a decir que, cualquier conclusién
de tipo general a la que se pudiera llegar sobre
una parte de estas danzas (las inglesas o las
vascas, pongamos por caso), tiene que
repercutir, por necesidad, sobre la totalidad del
sistema (en el que, cuando menos, se deben
incluir las danzas de los rumanos). Por tanto, y
dejando de lado cualquier otra cuestién, es esa
totalidad no explicada, y no otra cosa, aquello
que hay que explicar.

m LA PESTE VY
LOS BAILES DE ESCUDOS

INDAGAR EN LAS
TRADICIONES ROMANAS

Asf pues, y una vez fijada nuestra posicidn,
vayamos con la Brokel-dantza guipuzcoana.
Para estudiar a fondo los bailes de escudos es
necesario volver a Roma con el objeto de
presentar una importante cuestion: el
problema de la dualidad y las pantomimas
militares entre bandos enfrentados. Los
principios duales de la religiosidad romana,
presentes desde la fundacién de la ciudad, eran
un patrdén recurrente en las celebraciones que
tenfan lugar en el Campo de Marte. Tocante a
esa dualidad, escribe Eliade que para los
romanos, igual que para las sociedades rurales
en general,

la norma ideal se manifiesta en la regularidad
del ciclo anual, en la sucesién ordenada de las
estaciones. Toda innovacidn radical equivalfa a
un atentado a la norma; en tltima instancia
implicaba el riesgo de un retorno al Caos.

Con estas palabras abrimos las cuestiones que
envuelven ceremonias y danzas romanas sobre
las que los historiadores cldsicos han
conservado noticias, no solo de las otonales
que cerraban el afio militar, sino igualmente,
como veremos, de las grandes fiestas que
abrfan el afio primitivo.

En el panteén romano, Marte y Jdpiter son
dioses constitutivos anteriores a la idea de
Roma, previos a la fundacién de la ciudad. Los
propios fundadores venidos de Alba Longa,
ademds de reivindicar su ascendencia familiar,
se declaran con el tiempo colonos a las orillas
del rio Tiber, unos parajes que antes de su
llegada eran frecuentados por dioses latinos
como Mars e Inuus.

En el tiempo anterior a la reforma juliana, ese
Mars antiguo y fluvial daba nombre al mes
con el que comenzaba el afio. Un mes que en
Roma se llenaba con la presencia activa del
dios, al que se consagraban fiestas funcionales
que tenfan en la coffr;adfa de los Salii (una
institucién de sacerdotes danzantes) el soporte
ritual mds brillante. La misma institucién era
comn a los {talos de la regién central, ya que

Relieve que muestra a los Dactilos del monte Ida, en Creta, bailando con sus espadas y escudos para ahogar el llanto del nifio Zeus. Cuenta el mito que de esta
manera los danzantes salvaron al nifio del apetito devorador de su padre Cronos. Tanto en este alto relieve como en el anterior, la detallada y exacta figuracion da a
entender lque el cardcter mitico o fantdstico, «irreals, de las cofradias de metaliirgicos de la antzgﬁeu’aﬁ;griega, hacia tiempo que habia sido olvidado. Por esa razén y

dentro de

folclore, numerosos folcloristas han utilizado estas cofradias (como si de hecho hubieran estado

formadas por hombres reales de carne y hueso) para explicar

la difusion de las danzas de espadas por Europa. Relieve de la Campania, Museo del Louvre, Paris (Maria-Gabrielle Wossien).
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Templo de la fiesta de
Ario Nuevo

" %

A pesar de que varios miles de afios separan a las
plantas urbanas de Babilonia, Roma o Tolosa, hay
aspectos culturales que no parecen responder a esa
distancia temporal. Sus lugares rituales, por
ejemplo, estin situados extramuros de la poblacién
en los tres casos. Aquellos lugares donde,
precisamente, la amenaza que representan los
insectos de la ribera del rio se hace mds fﬂtente
O En el plano de Babilonia el templo de la fiesta
del Afio Nuevo aparece fuera del recinto murado.
® [gual sucede en Roma, ciudad en la que el
Campo de Marte y la orilla préxima a Zz isla
Tiberina (espacios rituales destinados a paradas
militares y bailes de escudos) se encuentra fuera del
recinto murado de la ciudad. En el caso concreto de
la cofradia de los hermanos Arvales, su danza se
celebraba en secreto alrededor de un altar situado
fuera de la ciudad junto al quinto miliario a partir
de la Porta Portense, rio abajo. ® Por tiltimo el
plano de Tolosa en Gipuzkoa, en el que los lugares
donde se llevan a cabo los aspectos rituales mds
antiguos de la Pordon-dantza (la ermita de san
Juan de Arramele y el prado de Igarondo) se
encuentran fuera de lo que era iéperz’metro

Jortificado de la ciudad medieval.
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la posefan Alba, Lavinium, Tusculum, Tibur y
Anagnia, lo que da a entender que en todos
estos pueblos existia un fondo comtin de ritos
fundantes y que, dentro de los mismos, el
ecosistema del borde fluvial era el espacio
medioambiental al que iban destinados los
bailes rituales con escudos.

PESTE Y ENFERMEDAD EN EL NACIMIENTO DE
RoMA. La importancia de este cuerpo
sacerdotal en la historia de Roma no se
cuestiona. Segun Dionisio de Halicarnaso, los
sacerdotes sa/ii eran la sexta divisién de las
instituciones religiosas. Son por tanto la
primera Roma, y sus ritos armados contra la
peste se presentan simbdlicamente inherentes
al nacimiento de un poblado que en origen
estd gravemente amenazado de malaria. El
papel de Marte como divinidad principal de la
Roma antigua ha sido ampliamente debatido,
y los eruditos se han dividido ante sus
evidencias militares o agricolas que han
considerado irreconciliables. Para nosotros
ambas interpretaciones extremas se concilian
en un Marte como santidad protectora, y por
tanto armada, contra los males procedentes de
la orilla fluvial. Una situacién siempre

responsable de la desaparicién de algunas de las
comunidades de menores recursos, como
Longula y Pollusca, en el curso del siglo V.
Foco permanente de enfermedad durante més
de dos mil quinientos afios, la desecacién de
las ciénagas Pontinas la presentd el fascismo
mussoliniano como uno de sus logros en el
campo de la ingenierfa.

INTRODUCCION A LA COFRADIA DE LOS SALIOS.
La fundacién de esta cofradia (de la que hay
dos colegios: salii palatini'y salii collini o
agonales) se atribuye o bien a Numa (primer
rey-sacerdote de Roma a quien Egeria y las
musas habrfan entregado el arma), o al etrusco
Morrio. En el relato mitico que describe su
origen, castigo epidémico y milagro curativo se
manifiestan mediante un escudo que por su
procedencia celeste, parece el atributo de un
brumoso dios de la tormenta. La milagrosa
arma era una de las tres garantias del estado
romano, junto al fuego de Vesta y el templo
de Japiter Optimo Méximo. Dos veces
durante el afio, al comienzo y al final de la
estacién guerrera, los distintos colegios de los
hermanos Salios, devotos de Marte,
marchaban con ellos en torno a la ciudad. A

aquel terreno debfa consagrarse a las musas con
los prados inmediatos, adonde por lo comuin
concurrian a conferenciar con éE y la fuente

ue regaba el mismo terreno habia de
gesignarse como agua sagrada para las virgenes
vestales, a fin de que, yendo a tomarla todos
los dias, con ella lavaran y asearan el templo;
de todo lo que dicen da testimonio el haber
cesado al punto la peste. Presentd, pues, la
rodela, y dando orden de que trabajaran los
artistas en otras que habfan de hacerse
semejantes, todos los demds desistieron; solo
Veturio Mamurio, que era operario
sobresaliente, se acercd tanto a la semejanza y
las sacé todas tan parecidas, que ni el mismo
Numa sabia distinguirlas. Pues para su
custodia y cuidado cred a los sacerdotes salios.
Tomaron este nombre de salios, no, como han
inventado algunos, de un hombre de
Samotracia y Mantinea llamado Salio, que
ensefié la danza armada, sino mds bien de esta
misma danza, que es saltante, y la ejecutan
corriendo la ciudad, cuando en el mes de
marzo toman las rodelas sagradas, vestidos con
tdnicas de pirpura, cefiidos con tahalfes
bronceados, llevando morriones también de
bronce, y golpeando las armas con dagas

Los ancilia o escudos de bronce de los sacerdotes Salios (una de las tres garantias de la identidad y supervivencia de la ciudad de Roma) en dos sellos de los siglos

LI a. de C., grabados en cornalina y sardénica de Attius, Museo del Louvre, Paris (Joseph Rykwert).

peligrosa, a la que cada primavera los
sacerdotes sa/ii debifan hacer frente con sus
armas y danzas conjuratorias.

No olvidemos que en la primera historia de
Roma las malas cosechas y las pestes aparecen
por doquier. Los datos son tan abundantes,
que nadie debe de extrafiarse que desembocara
en un culto tan importante como el de los
salios. La mds antigua de las graves epidemias
registradas fue la del 490 a. C., ala que
siguieron las de los afios 463 y 453, para entrar
a continuacién en una década desastrosa entre
el 437 y 428 a. C. que, segin R. M. Ogilvie,
detuvo severamente el progreso de Roma. Y en
aquello de lo que estamos hablando hay un
fenémeno que no debe pasar inadvertido, y es
la gravedad real de la malaria que en el siglo V
se convirtid en la enfermedad endémica del
norte del Mediterrdneo, favorecida por la
desecacidn de los lagos salados de Ostia y la
extensién de la ciénaga Pontina. Es merecedora
de comentario la historia de que los volscos
fueron atacados por la peste cuando operaban
en las cercanfas de las ciénagas Pontinas en el
490 a. C. (Tito Livio, 2, 34, 5). La debilidad
sufrida por esa circunstancia, mds la organizada
defensa de romanos y latinos contribuyd a su
fracaso eventual. La malaria también fue

ritmo de tambor se hacfan portar los ancilia o
escudos sagrados, que con las lanzas y espadas
eran la representacidn anicénica del dios. Los
dias en los que los ancilia eran sacados de la
Regia se celebraban como dies religiosi, y en
situaciones excepcionales de alarma militar, las
armas eran invocadas y «<movidas».

Los HECHOS QUE DIERON LUGAR A LA FUNDACION
DEL COLEGIO SACERDOTAL DE LOS SALIOS EN
PLuTARco. Concerniente a los sucesos que
llevaron a la fundacidén de esta cofradia escribe
Plutarco en su Vida de Numa,

Los sacerdotes salios dicese que se crearon con
este motivo:

"en el afio octavo del reinado de Numa, una
enfermedad pestilente que recorri Italia
afligié también a Roma. Estando ya todos
desalentados, cuéntase que una rodela de
bronce arrojada del cielo vino a caer en las
manos de Numa; acerca de la cual refirié este
una maravillosa declaracién, que habfa recibido
de Egeria y de las musas; que aquella arma
venfa en salvacién de la ciudad, y debia tenerse
en gran custodia, haciéndose otras once en la
figura, en la magnitud y en la forma del todo
parecido a ella, de manera que un ladrén no
tuviera medio, a causa de la semejanza, de
acertar con la venida del cielo; y que ademds

cortas. Lo demds de esta danza ya es obra de
los pies, porque se mueven graciosamente
haciendo giros y mudanzas con un compds
vivo y frecuente, que hace muestren vigor y
ligereza. Las rodelas se llaman anciles, o por la
forma, porque no son un circulo ni hacen
circunferencia, sino que tienen el corte de una
linea torcida, cuyos extremos hacen dobleces, e
inclindndose los unos hacia los otros dan una
forma curva; o por el codo que es donde se
llevan. Todo esto es de Juba, que se empefi6 en
hacer griego este nombre. Podrfa haberse
tomado la denominacién de su venida de
arriba, o de la curacidén de los enfermos, o del
término de la sequia, o también de la cesacién
de la epidemia; segun lo cual a los Didscuros
los atenienses les dijeron anaces, ya que
hayamos de referir este nombre precisamente a
la lengua griega. Mamurio dicen que fue
premiado de su habilidad con la memoria que
los salios hacfan de él en una oda que cantaban
durante aquella su danza pirrica; otros dicen
que era a Veturio Mamurio a quien se
celebraba, y otros que la tradicién antigua:
veterem memoriam".

EL VALOR ALEGORICO DE PARAMERAS Y
CIENAGAS. EL «MORO» Y LA CIENAGA EN LA
TRADICION ROMANA. Antes de seguir, dos lineas
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para anotar otras tradiciones donde el valor
alegérico de parameras, ciénagas y ribera
fluvial, quizd estd presente en funcién de la
importancia sanadora de este rito con armas y
el nombre de su fundador. En el comentario a
una glosa de Virgilio, Servio Honorato
descubre otra leyenda en la que la institucién
de los salii, aparece genéricamente como
etrusca. La cofradfa habria sido fundada por un
rey de la ciudad etrusca de Veyes, de nombre
Morrio (un nombre que no puede ser por
menos traido aquf y comentado, en razén
debida a las circunstancias calamitosas que
envuelven el nacimiento de los sa/iz). Dado el
contexto mitico citado (con su referencia
epidémica, y los conocidos problemas que en
todo tiempo tuvo Roma con las riberas del
Tiber), no podemos sustraernos a la tentacién
de acercar este nombre a la alegorfa
arqueoldgica de la ciénaga recogida en la raiz
*mor- que da el inglés actual moorland entre
otras formas indoeuropeas.. De nuevo es
necesario recordar que esa moorlandy su raiz
*mor- tienen la misma significacién de tierras
salvaje y no cultivadas que la historia asigna a
la Mauretania cldsica, hogar reconocido del
moro histérico que en inglés, después de una
larga evolucién, es nombrado moor, como
moorland. Sobre su negritud nada més hay
que decir, sino que la misma no procede del
quemante sol africano, sino que se debe a que
el moro es parte inseparable del moorland que,
como tierra de piramo y turbera, es negra. De
manera que, aunque no citados, los «moros»
estdn implicitamente unidos a estos bailes de
escudos de la primera Roma.

Los SALII BAILARINES DE LA RIBERA FLUVIAL. Por
lo demds, y de acuerdo con lo que se viene
diciendo, el propio nombre de los Salii debe
ser revisado en sus contenidos etimoldgicos.
Qué duda cabe que el camino mds corto para

identificarlos, ha sido vincular su nombre a la
danza saltada y brincada, sa/tatio saliens, que
seglin es tradicién practicaban. Mds entenderlo
de esta manera, no deja de ser un recurso
cémodo que prima con tanta fuerza la
evidencia de lo evidente, que cierra la puerta a
cualquier otra interpretacién. Y esto ha sido lo
que en nuestra modesta opinién ha sucedido
durante mds de dos mil quinientos afios, desde
la primera memoria de Roma, para
entendernos.

Una memoria exclusivamente histérica, sobre
la que es importante traer aqui el comentario
que Georges Dumézil hace en su libro Mito y
Epopeya, acerca de su deliberada construccién,
"En el transcurso del siglo IV a. C. y hasta el
comienzo del III a. C., Roma, habiéndose
erigido en la mayor potencia de Italia, se
decide a construir un pasado oficial [...] Nada
de mitos fabulosos, ni relatos épicos dispersos,
sino una «historia de los origenes», un relato
continuo y plausible del tipo que nosotros,
fieles también a los viejos modelos griegos,
llamamos «histérico”.

En este ejemplo de los salios, y teniendo en
cuenta el contexto epidémico que da origen a
su nacimiento, la hipétesis que desde aqui se
plantea, permite acercar el nombre de esta
fraternidad y su danza a las riberas fluviales de
donde proceden los peligros pestiferos que su
coreograffa busca conjurar.

UNA NUEVA HIPOTESIS PARA EXPLICAR SU
NOMBRE. La base para una hipdtesis en esa
direccién la tomamos de un radical
indoeuropeo, *sa/-, que, con la significacién de
‘rfo’, se encuentra en numerosos hidrénimos
de Europa. Incluso en el caso de la misma
Roma, el nombre de la Via Salaria, que corria
paralela al Tiber por su margen izquierda, no
se puede entender sin verla referida a éste.

Ademds del ‘sauce’ o ‘mimbre’ que nace ala
orilla del rio, salix, un teénimo construido
sobre ese radical es Salmacis, ninfa y fuente de
Caria y salamati, dios de cardcter acudtico, de
donde Salmantica es sustantivo adjetival
formado sobre Salam(n)ti, nombre del rio
Tormes. Segin Bldzquez , de quien tomamos
estas notas,

"Sala, Salo(n) significaria ‘tio’; ast Salia (hoy
Sella), nombre indoeuropeo que se extiende
por toda Europa central hasta las lenguas
bélticas, en formas como Salantia, Sala,
Salara, Salo, Salia, Seille, etc. El nombre de la
tribu cdntabra de los salaeuni evidentemente se
relaciona con el nombre del rio".

Por tanto, nuestra hipétesis considera que es
excesivamente pueril suponer que los
miembros de una cofradfa de tanta
trascendencia en la historia de Roma, reciban
el nombre de ‘bailarines’ o Salii porque son
‘bailarines’ o sa/tatoris, estando por medio
todo lo que venimos diciendo sobre el rfo y su
radical *a/-, m4s la malaria que estd ya en el
principio, y que es la razén o fundamento de
su fundacién. Teniendo en cuenta ademds que
son sacerdotes del dios Marte o Mars, y que la
santidad de esta figura y su nombre pasan por
ese ecosistema que en las lenguas indoeuropeas
se conoce también como marsh, en inglés
actual, pero que existe también en alemdn bajo
medieval marchs, de donde proceden el alemdn
actual marsch y el holandés marks entre otros,
parece légico presentar a estos bailarines de
escudos como conjuradores de la ciénaga.

Por lo demds, referencias mfticas paralelas a
esta de los salios unidas también a bordes
palustres, se dieron en otras partes de Europa.
Asi en la obra de Suetonio Los Doce Césares, al

hablar de la historia de Galba, se halla una

Los rituales mds importantes de los sacerdotes Salios de Roma, tenian lugar entre las orillas del Tiber y el Foro. En la fotografia una vista de la isla Tiberina situada
en la zona baja y pantanosa de la ciudad (Fot. Ranuccio Bianchi Baldinelli).
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Ala izquierda grabado de una cabaﬁc;palaﬁ’tz’m procedente del abrigo de Naquane en Valcamonica y
a la derecha, reconstruccion de una cabasia del Palatino en sus pilotes y estructura de la cubierta (Jospeh Rykwert).

nota en la que dice que del fondo de uno de
los lagos cantdbricos se extrajeron unas hachas
que la creencia popular habia considerado
como producto del rayo. El texto, leido en
Frankowski, dice asi,

"No mucho tiempo después un rayo cayé en
la laguna, en el pais de los Cdntabros, y fueron
halladas doce hachas, del sumo poder signo no
dudoso”.

Por su procedencia celeste, naturaleza militar
del hacha y numero de las mismas, ademds del
ecosistema del que se recogen, todo nos lleva a
las cercanfas del mito saliano que venimos
estudiado.

FUNCION TERAPEUTICA DEL BAILE DE LOS SALII.
Leyendo de nuevo el texto de Plutarco, se
aprecia en el mismo una claridad informativa
en cuanto a la funcién terapéutica de las danzas
de espadas y escudos, a la vez que plantea el
problema de la presién historicista a la que se
ven sometidos estos rituales conforme el
recitado mitico se va haciendo socialmente
inverosimil.

Asf que, cuando casi al final de su exposicién,
Plutarco escribe sobre Juba y la significacién
de ancil, estd desvelando secuencialmente un
grave proceso epidémico que los escudos de
bronce y las danzas vienen a eliminar. La
cadena de causas y efectos explica tanto el
milagro, como la propia necesidad de aplicar
ritualmente las danzas de espadas y escudos en
beneficio de la comunidad. El milagro que el
combate puso en marcha acabé con la sequia,
lo que permitié a las virgenes vestales
conseguir agua con la que limpiar su templo.
Dicho de otro modo, hubo lluvia y
renovacién de acuiferos y torrentes, las aguas
corrieron, cesé la epidemia y los enfermos
pudieron sanar.

La persistencia de estos ritos en el folclore es
algo que merece consideracién y estudio. En
ese sentido, la danza de los Salios nos interesa
porque hay en la misma algunos pormenores
mds que son reconocibles en tradiciones
folcléricas europeas. Ademds de las espadas y
escudos, otros autores como Dionisio de
Halicarnaso, dicen que en la mano derecha
llevaban,

"una lanza, un béculo o algo semejante”

en tanto que sobre la coreografia escribe que,
"realizan movimientos con sus armas a ritmo de
flautas, unas veces todos juntos, otras por turno,
y cantan himnos tradicionales mientras bailan".
Toda la suma de particularidades que las glosas
de los cldsicos ensefian, esto es, los juegos con

espadas y escudos, pero también y sobre todo
las danzas con lanzas o bdculos, y las formas
coreogrdficas de bailes de armas (°...unas veces
todos juntos, otras por turno...’) son muy
corrientes en los géneros que se conservan en
algunas partes de Vasconia. Ni que decir tiene
que sobre todo este complejo mundo romano
flota la metdfora del insecto, del mosquito y la
malaria, presente también en la ezpata-dantza
y pordon-dantza del Pais Vasco, metdfora
verificable que los registros lingiifsticos
constatan. Ello permite plantear esa visién
conjuratoria y antipestifera como una hipétesis
general aplicable al significado que debemos
dar a este tipo de danzas.

LECTURA CRITICA DEL TEXTO DE PLUTARCO. Para
terminar, vemos que las explicaciones de
Plutarco son un modelo de bordoneo entre
historia y tradicién. No es una critica desde la
filologfa, que no viene al caso y para la que,
ademds, no estamos en absoluto preparados.
Pero si hay cuestiones en el texto que saltan a
primera vista. Una primera prueba: la falsedad
etimoldgica que desliza a propésito del
nombre de este colegio sacerdotal. Una
segunda: la presencia de un maestro de danza
griego, natural de Samotracia 0 Mantinea
[lamado Salio, de modo que una parte del
origen de la danza es histérico, por tanto no
divino. As{ pues, y aunque es generalmente
aceptado que a los salii se les llama asf porque
salire o «saltar» es una metonimia de danza (la
cual les da el nombre y hace de ellos los
«danzantes» por antonomasia), nuestra
opinién, ya expuesta, propone una nueva
lectura de su nombre en funcién de la
importancia que en este contexto adquiere la
ribera fluvial y los males que conlleva. Pero no
es ésta la dnica desviacidn propuesta por el
historiador en la interpretacién del rito salio.
Por si fuera poco, el artesano que funde los
escudos recibe el nombre de Mamurio o
Veturio Mamurio, con lo que la tradicién
misma: veterem memoriam, queda extraviada.
Nos hallamos pues ante una hermenéutica que
antropomorfiza la tradicién; de modo que en
la evolucién de la misma el canto que los salii
salmodian en su memoria, i veterem
memoriam, se convierte en un herrero, Veturio
Mamurio, o en un animal o chivo expiatorio
que cada quince de marzo era expulsado de la
ciudad a bastonazos.

VETURIO MAMURIO

¢ HERRERO, O METAFORA DEL INSECTO?

Ese Mamurio, confundido a veces con el
propio Marte, puede ser la metdfora de un

insecto, de una larva o escarabajo, que el ritual
expulsaba como amenazadora advertencia
contra las plagas. Pero en la circunstancia de
Marte, también hay que tener en cuenta la
lanza a é] consagrada, artefacto militar de
procedencia sagrada e inspiracién insectil
(como asimismo lo son la flecha y la espada)
que se identificaba o confundfa con el propio
dios. Un texto de Plutarco indica que los
romanos

"llamaban Marte a una lanza colocada en la
regia .

Este brumoso tema mitolégico nos interesa, ya
que, como hemos visto, aparece en los bailes
de los salios y en otras tradiciones folcléricas.
Georges Dumézil estudié el contexto
mitoldgico del arma cuando examind el
poderio agricola y militar del dios como
divinidad de la segunda funcién indoeuropea,
la de los guerreros. Ahf llegé a la conclusién de
que ese poder se extendia a Quirino (divinidad
de la tercera funcidn, la de los pastores, con el
que a veces se confunde). Quirino es Mars cum
est tranquillus, esto es, la paz en el orden. Por
lo demds Marte es Rémulo divinizado, dios
del cuerpo social, el de los quirizes civiles,
opuesto a los milites en el que, sin embargo, se
convierte en tiempo de guerra.

B RECAPITULACION

Resumiendo algunos de los capitulos
precedentes, diremos que en los mismos se ha
intentado pergefiar el sentido de una metdfora
que celosamente ha ocultado a los insectos de
las ciénagas y tierras salvajes bajo la imagen del
«moro».

De esa metdfora creemos haber hallado a sus
dos mds ilustres representantes: el mosquito y
la langosta. En la misma se alude al poder
destructor de ambos y a la permanente
paradoja que envuelve su comportamiento:
cadtico y asocial por un lado (asf es el
mosquito), gregario y con una socializacién
fuertemente articulada por otro (caso de la
langosta). Como expresién del Caos, los
insectos son las fuerzas a destruir para que los
procesos fundantes tengan lugar. Pero como
manifestacién de lo sagrado, la paradoja exige
que esas mismas fuerzas errdticas sean
inexcusablemente el paradigma de toda
creatividad. Vemos as{ que del Caos emergen
los «moros», numenes poderosos en los que la
tradicién oral reconoce a los mejores
constructores de la Prehistoria...y de parte de
la Historia, hasta all4 donde aquélla se funde y
confunde con ésta.
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B RITOS CONJURATORIOS Y
LECTURA DEL DESTINO

LOs RITOS DEL ARADO

Para continuar con el plan que nos hemos
trazado debemos dejar de lado algunas
cuestiones relativas al mundo romano que,
lamentablemente, no podemos tratar con la
minuciosidad exigida. Entre estas se
encuentran los ritos del arado que, una vez
cumplidos, lo que dejaban fuera de la ciudad,
lo dejaban como pertenencia o botin de las
fuerzas errdticas del Caos, del desconcierto.
Aunque no sea posible hablar de ninguna
linealidad histdrica en cuanto a la permanente
presencia de estos ritos entre nuestros
campesinos, si es posible decir de ellos que su
parodia se ha mantenido en el Carnaval y en
las celebraciones propias de los «doce dias
santos», como es la inglesa del Plough Monday
o «lunes del arado». En esos doce dias que van
del veinticinco de diciembre al seis de enero el
folclore de Europa recoge personajes adscritos
al Caos, como es nuestro carbonero Olentzaro.
Pero también (como no podia ser de otro
modo) tradiciones pastoriles unidas al
nacimiento de Cristo como sucede con las
danzas de pastores de la villa alavesa de
Labastida.

Cada afio, al reactualizar la liturgia de la
fundacidn, era preciso poner en marcha ritos
para conjurar e impedir la entrada a las plagas y
epidemias que desde la periferia amenazan
con tomar la ciudad, pero también llevar a
cabo ejercicios adivinatorios destinados a
conocer lo que deparaba el porvenir. Estamos
convencidos de que una parte de ese mundo ha
quedado disperso en el folclore. Es licito que
intentemos recuperarlo cuando tantos
historiadores, folcloristas y antropélogos han
escrito sobre su existencia. Y eso es lo que

vamos a hacer ahora mediante un breve
estudio sobre el sentido que desde aqui
venimos a dar a los bailes de cintas.

LLOs BAILES DE CINTAS, LA CIENAGA
Y EL DESTINO. SIGNIFICADO QUE
DAMOS AL ARBOL DE CINTAS.

Citado ya en trabajos nuestros anteriores el
valor adivinatorio, fundante y antiepidémico
de la fiesta romana del arado, mds el origen
periférico de las danzas de espadas y la
simbologfa de los locos o geniecillos augurales;
lo que queda por estudiar aqui son las danzas
alrededor del 4rbol de cintas con el que se
cierra el ciclo guipuzcoano de brokel-dantza,
completdndolo con algunas notas sobre el
papel que juega el caballito de cartén alld
donde este se presenta.

DESECHADA LA ALEGORIA DE LA FERTILIDAD.
Antes que nada, diremos que segtin nuestro
parecer, el «drbol de mayo» o maypole como
¢je del baile de cintas no es un signo alegérico
del «drbol de la fertilidad» tal y como han
supuesto la mayoria de los colegas europeos,
por lo que, stricto sensu, tampoco puede ser
una danza de fertilidad el baile que se baila
alrededor de ¢l.

EL TRENZADO Y EL TEJIDO COMO ALEGORIA DE LA
VIDA Y EL DESTINO. Este poste enrubanado seria
quizd un enjullo de tejedor, a cuyo rededor el
baile construye un tejido que como tal vendria
a ser una alegorfa del destino. Esta idea se
desprende ficilmente de la multitud de
testimonios populares que se pueden recoger
acerca de las danzas de cintas y el oficio de
trenzar como sinénimo de tejer. De modo que
el maypole vendria a ser un «drbol de la vida»,
sobre el que los bailarines tejen su destino
sujetdndose al d4rbol mediante cintas o
«cordones» que serfan imdgenes o signos del
cordén umbilical.

LA CINTA COMO IMAGEN DEL CORDON UMBILICAL.
Algunos especialistas han sostenido que en el
baile de cintas, laberinto y destino pertenecen a
un mismo universo augural, ya que la cuerda
que aquellos sostienen en las danzas
laberinticas se ha tomado como una alusién al
cordén umbilical (hilo con el Ariadna salva la
vida de Teseo y, paraddjicamente, hilo que
acaba con su vida cuando, en la isla de Naxos,
Ariadna muere sin poder dar a luz el hijo que
espera del héroe).

EL miTo DE SANTA MARTA, ECHADORA DE
CARTAS Y LECTORA DEL DESTINO. Este supuesto
tiene un desarrollo especial en el complejo
mito de Santa Marta, del que aqui solamente
se puede dar algtin apunte orientador,
remitiendo al lector a la bibliografia que hay
sobre la materia. Hermana de Lizaro y de
Marfa Magdalena, Marta aparece asociada a
Tarascén y a la Tarasca o monstruo que guarda
uno de los pasos estratégicos del Rédano. En
un mito de raiz claramente fundante, se narra
como la santa reduce al monstruo sujetdndolo
con su cinturén.

El resultado posterior no puede ser otro. Ante
el prodigio, los habitantes de Tarascén se
convierten al cristianismo. Pero la santa
también trabaja en el hilado, y no sabemos por
que razén, si quizd como consecuencia de su
salida durante los «doce dias santos» o
zotalegunak, Marta ha sido considerada
patrona de las brujas y de las echadoras de
suertes y, como tal, aparece en declaraciones
tomadas por la Inquisicién. El oficio de
hilandera y su alegérica vinculacién con la
suerte, hacen de la cristianizada Marta una
moira o lectora del destino. Pero en fin, sea
como haya sido, la universalidad del baile de
cintas permite utilizar cualquier muestra, de
manera que podemos describirlo brevemente
inspirdndonos en la variante que tenemos en la

Plano de Roma con el perimetro murado de la ciudad. Al norte e la misma se ve el Campo de Marte. Pero era en la parte exterior del Capitolio hasta la orilla
del Tiber, donde la tradicion sitiia las ceremonias de los salios; en tanto que las de los hermanos arvales tenian lugar sobre

J »
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la misma orilla pero mucho mds al sur. (Joseph Rykwert).
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provincia de Gipuzkoa donde se conoce como
ginta-dantza.

B LA DANZA DE CINTAS Y sU
SIGNIFICADO

La danza, circular como la vida, obliga a los
danzantes a cruzarse a derecha e izquierda en
un juego en el que las cintas dibujan un tejido
alrededor de un palo central. El cruzar alterno
significarfa que en la vida todos somos
obstdculo, unos para otros. Al evitarse en sus
encuentros frontales, los bailarines van
construyendo esa alegorfa. Cuando la danza
llega al cenit, todo el grupo mira en sentido
contrario al del comienzo. Es la plenitud.
Desde ahi, los cruces se inician en sentido
contrario, destejiendo lo tejido. La danza
inicia su descenso en un caminar que la llevard
al ocaso. Al llegar a su fin, el circulo de
danzantes se encuentra en la posicién inicial,
momento en el que el simbolo queda
proyectado. La mano suelta la cinta, imagen
de unién umbilical a la vida, y un nuevo
estado se abre paso. Como alegorfa de la vida,
la danza ha terminado, por lo que el ocaso y la
muerte se aduefian del baile y los bailarines.
En Gipuzkoa, al igual que en Galicia,
Valencia y otros lugares de la peninsula
Ibérica, el poste estaba rematado por un
artefacto que ocultaba un par de palomas
(simbolos del alma en su viaje al Cielo), a las
que se daba suelta en el momento en el que el
baile quedaba concluido. En otros ejemplos,
en Bizkaia por ejemplo, el palo es rematado
por la alegorfa funeraria de una marioneta o
txotxongillo que es sugerido como la
distorsionada imagen de un «moro»
empalado. Esta importante danza oracular
exige unas lineas sobre la mitologfa del
destino.

Las fiestas inglesas del arado van acompanadas de danzas de espada
levan las caras tiznadas de negro y se visten con tiinicas de colores a

o]

o 2

3a- Las consultas augurales para saber lo que puede
deparar el porvenir forman parte de la cultura
univemzlp En Babilonia, Etruria y Roma las
adivinaciones se realizaban sobre higados de
terracota o bronce cuya superficie se dgvia’z'a en
diferentes «casas» cada una sujeta a una divinidad o
preocupario';;por determinados aspectos del destino.
A propdsito de esta cuestion, y segiin han observado
algunos c;pecialistas, los nombres inscritos en alguno
higados de arcilla mesopotdmicos tales como
montana, rio, estacion paso fuerte puerta principal,
etc. responden tanto a un paisaje como a una
preocupacion muchos mds trascendente: el de una
ciudad sitiada. En el grabado, cara superior
grabada del higado etrusco de Piacenza (Fot.
Museo Ctvico, Piacenza).

de unos personajes llamados Toms y también Fool Plows o «locos del arado». Estos locos
igarrados. En las fotografias dos momentos de la comparsa The Sleights Plough Stots o

Eskdaleside Sword Dancers de Sleights (Yorkshire) con los «locos del arado» al fondo. (Fot. Cecil J. Sharp, The Sword Dances of Northern England).
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= AT MITOLOGIA DEL DESTINO:
o e TEJEDORAS DE LA VIDA Y
EL DESTINO

Tanto en Grecia y Roma, como en Egipto o
Mesopotamia, las moirai o parcae son las
duefias del destino. Ellas marcan la hora a cada
individuo mediante la manipulacién del hilo
de la vida; que la primera de las moiras Atropo,
hila; la segunda Cloto, enrolla; y la tercera

el o Léquesis, corta.
e . Aunque los helenistas han interpretado la voz

griega moira con el sentido de ‘parte’ (cada
humano tiene su moira, su ‘parte’ de vida,
felicidad, desgracia, etc.), no se deberfan
desestimar los 4mbitos periféricos donde la
tradicién sitda los ritos de adivinacién y
conjura. Y esto no solamente abriendo la
posibilidad de que un estudio sobre la
evolucién histérica del vocablo moira (con el
moor o ciénaga al fondo) evaluara la
dependencia histdrica de las dos voces, sino
dirigiéndonos directamente al campo
etnogrifico, donde las moiras son los mismos
personajes que las «hadas», mouras, <moras» o
lamias de la literatura popular.

Ademis de guardar tesoros, todas estas
figuraciones numénicas son tejedoras que viven
en las proximidades del agua, circunstancia que

En el conjunto de estas danzas de espadas, de espadas y escudos contra la malaria o rituales con arados, la

pantomima alegdrica del baile de cintas recoge la naturaleza azarosa del destino. Alrededor de un palo permite aventurar un enlace entre el término
central, que nosotros asociamos con un enjullo de tejedor, los danzantes van tejiendo su destino. En la griego moira y las formas occidentales «mora»,
Jfotografia zinta-dantza o baile de cintas bailado por dantzaris de la localidad alavesa de Biaizteri. moura, y de todas ellas con los ecosistemas que

las apadrinan, los moorlands o brezales (en
vasco padura o fadura). De ahi se obtendrfan
no solo las formas eslavas estudiadas por Jung
para ‘bruja’ o ‘pesadilla’, como son el
paleoeslavo mora, la ‘bruja’, con el antiguo
ruso mora; el ‘espectro’ con el polaco moray el
[USO 72074, qUE NO SON Otra Cosa que nuestra
‘pesadilld’, sino también las rumanas muron,
muroi, moroi 0 moroaicay el griego mormolykai
La Tarasca, animal fabuloso, es una tradicion que aparece vinculada a las procesiones del dia de Corpus-  por ejemplo.
Christi. En la fotografia la Tarasca de la localidad de Tarascén
(Fot. Musée des Arts et Traditions Populaires, Paris).

e S XN LS
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Por tanto, si se acepta la propuesta de que moor
es el ecosistema del que arranca la nocién de
«moro», y por tanto de los genios femeninos
«mora», moura, moroaica o mormolykai, no
parece arriesgado aventurar la idea de que las
moiras fueron bautizadas asf por ser las miticas
pobladoras de ese espacio natural y, puesto que
son tejedoras, el baile que las reconoce como
tales por ser una parodia de su oficio es el
«baile de cintas» o zinta dantza.

UN APUNTE SOBRE FOLCLORE
INGLES

Para completar el marco simbdlico de los
bailes de cintas, daremos unas breves notas
sobre el maypole inglés y el hobby-horse o
caballito de cartén, que aparecen en un
folclore como el britdnico que, no olvidemos,
es un folclore de bailarines «<moriscos» o
morris-men.

EL MAYPOLE O ARBOL DE CINTAS. Dada la
brevedad del espacio de que disponemos, lo
tinico que queremos apuntar es que (en alguna
manera) el nombre pole que recibe en inglés el
4rbol de donde se cuelgan las cintas, trasciende
la idea de ‘poste’ o ‘palo’ para trasladarnos a un
concepto de mayor peso significante como es
el de pool o ‘charca’. Por tanto, el palo de
donde se cuelgan las cintas, completa su ciclo
metaférico remitiéndonos al paisaje cenagoso,
cuya actividad azarosa e imprevisible (la que
provocan los insectos) era el centro de
preocupacién de la vida neolitica.
Conclusiones parecidas se pueden obtener
desde el latin para los bailarines de palos del
dmbito de las lenguas romdnicas. Aunque no
podamos decir nada de la evolucién histérica
de los voces latinas para ‘palo’ y ‘charca’, la
etimologfa latina de la voz ‘palo’, palus, lleva a
los que bailan con palos hacia la idea de
‘pantano’, ‘aguazal’, ‘charca’, junco’ o ‘cafia’, y
hace que los paloteadores, pauliteiros, etc.
pudieran ser reflejo metonimico del propio
ecosistema.

EL CABALLITO BAILARIN INGLES LLAMADO
HOBBY-HORSE. En cuanto al caballito o hobby-
horse, no es en esta historia un convidado de
piedra. Si esta mdscara es una metdfora de la
langosta, tal y como aqui se plantea, los datos
recogidos por Georges Dumézil, Violet
Alford, Jean Baumel y otros, demuestran que
tanto en Carnaval como en otras celebraciones,
el caballito se ajusta al patrén simbélico que
nace de aquélla. Aunque su planteamiento sea
muy complicado, la muerte en las riberas
maritimas y fluviales de los millones de
individuos que forman las nubes de langosta
puede ser el modelo que, desde el «origen,
estd inspirando algunas de estas
dramatizaciones populares. Un comentario al
respecto puede ser lefdo en san Agustin
(C12.,3,30-31) quien dice que cuando Africa
era ya provincia romana,

hubo tal plaga de langostas que parecié un
prodigio: efectivamente, dicen que esa plaga,
tras agotar todos los frutos y las hojas de los
drboles, se lanzd, en una enorme e incalculable
nube, al mar; y que, una vez muertas en el mar
y devueltas al litoral, corrompiéndose a rafz de
ello el aire, se produjo tal peste que, solo en el
territorio de Masinisa, se dice que murieron
ochocientos mil hombres y muchos mds en las
tierras préximas al litoral; estd confirmado que
en aquella ocasién quedaron en Utica s6lo diez
mil jévenes de los treinta mil que habfa.
Como ya hemos escrito en pdginas anteriores,
la tradicién mds importante de toda la
peninsula Ibérica contra la langosta, quizd sea
la de san Gregorio del monasterio navarro de
Sorlada. Por el crdneo de su reliquia se pasa
agua bendita que, tenida por milagrosa, se ha

La tradicién del drbol de mayo estd muy extendida por los distintos folclores de Europa. En esta ilustracién
traemos la version inglesa del Maypole o drbol de mayo. Sun singularidad radica en la posible etimologia
que se puede atribuir a la voz pole, el poste del que cuelgan las cintas, a través de la palabra pool o charca’
Es el fondo significante de la ciénaga y el destino, lo que se vislumbra a través de estos maypole. (Grab.
Douglas Kennedy, England’s Dances).

solido enviar a innumerables lugares para
interceder contra la plaga de langosta.

EL casaLLITO DE PADsTOW. Como decfamos,
entre las tradiciones inglesas mds emblemdticas
se encuentran los caballitos de Padstow y
Minehead en Cornwell. El lavado y posterior
lanzamiento al mar del caballito de Padstow ha
sido explicado como una medida tomada para
preservar los rebafios de la enfermedad y la
muerte, razén suficiente que no necesita

ningtn tipo de explicacién adicional. Si la
destruccién del caballito trae la sanacién,
quiere esto decir que ¢l es la enfermedad. La
costumbre de Padstow se perdié a finales del
siglo pasado, cuando el caballito pasé a ser
ahogado en un estanque, «el estanque del
tratado», y en la actualidad no se ahoga en
ningtin sitio.

EL caBaLLITO DE MINEHEAD. El otro caballito
que sale en la misma 4rea geogréfica, el de

Danza Vasca — 167



uan Antonio Uibelt:

Caballitos de Padstow y Minehead que, como nuestro Zamalzain, son figurantes que deben de ser relacionados con el mal y la enfermedad.
(14 Fot. Brian Shuel, 2% fuente desconocida).

Minehead, también es destruido delante de la
ribera del mar después de la procesién. Esta
mdscara recoge de manera clara toda la
simbologfa que une al mar con la plaga de
langosta, pues si por una parte este caballito
tiene una vaga forma de chalupa o batel (razén
por la que se le conoce como el «caballito del
marino»), por la otra termina en una cola de
vaca (y la vaca es una de las manifestaciones
de la langosta tal y como ya ha sido dicho en
otras partes de este libro). Para completar su
imagen siniestra, el portador de la mdscara de
Minehead llevaba unas enormes pinzas
extensibles parecidas a las que lleva el personaje
suletino conocido como Gathero (Gathuzain),
del que ya se ha dado un cumplido comentario
explicando su nombre, posiblemente del
francés gater, ‘devastar’, ‘dejar la tierra
incultivable’, ni mds ni menos que como deja
el campo cualquier plaga.

B LA CIENAGA Y EL DESTINO:
A MODO DE CONCLUSION

APROXIMACIONES LINGUISTICAS

Para terminar solo nos queda resumir lo que
hay sobre el borde cenagoso. Este ecosistema,
como espacio acotado fesde el que se lee el
destino, constituye el depésito de la tradicidn.
Es esta una aproximacién a la que se llega a
través de la voz mores, que tanto en latin como
en inglés significa ‘tradiciones’, ‘costumbres’.
Por otra parte, y a pesar de ser una tierra
‘muerta’, ‘estéril’ la ciénaga es, como paradoja,
un lugar de vida. Asi lo confirman las formas
latinas para ‘morada’, ‘muerte’ y ‘enfermedad’,
moror, mors, morbus; a las se puede unir la
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griega mdros, ‘suerte’, ‘destino’, que ya se ha
visto en moira.

Aln a sabiendas de que las propuestas que
planteamos necesitan una desarrollo mayor
para hacerlas efectivas como hipétesis de
trabajo integradas en el simbolismo general de
las danzas de espadas y el Carnaval, creemos
que la aproximacién que viene a continuacién
da pie a esos desarrollos que desde aqui
mismo anunciamos.

La palabra griega mdros es voz que aparece
especialmente unida a una idea general de
fatalidad, desgracia, ruina o muerte que las
variables folcléricas del loco, el moro o el
extranjero integran mediante pantomimas de
inmolacién y sacrificio. Junto a esa idea se
debe considerar la circunstancia adicional de
que el griego mords, ‘loco’, moria, ‘locura’ y las
formas latinas morior, moror, morus (que
asimismo vienen a significar ‘loco’, ‘bufén’,
‘monstruo’, ‘persona contrahecha,
‘extravagante’) permiten concluir que la
ciénaga es el espacio donde nace y vive la
locura.

A estas acepciones se debe unir la forma
mormolykiai, ya anotada (nombre de un
vampiro griego derivado del nombre de una
mujer llamada Mormo que se comié a su
propia hija) mds las voces rumanas para
"brujo" y "bruja". El hecho de que las citadas
voces rumanas: 70roi, moroaica, muron,
muroi, moroi, pertenezcan al mismo campo
morfo-semdntico que 7dros, ‘destino’, permite
plantear la circunstancia de que las
pantomimas de muerte y resurreccién de los
locos folcléricos europeos queden unidas al
destino que no es sino el tiempo y su devenir.

EL « MORO» Y LA MAS VIEJA
IDEA DEL DIOS MARTE

La oscuridad del moro, su «negritud» explicada
a través del griego maiiros y de morisso
‘ennegrecer’, ‘manchar’ (incluso con heces),
hacen de la mdscara un signo identificativo del
insecto. De ahi que cuando se ha querido
evaluar «cientificamente» la fantasfa histérica
relativa a la pigmentacién oscura de los moros
norteafricanos, se haya llegado a la conclusién
de que hay moros «blancos». Terminamos ya
este punto retomando por un instante al
divino Marte y al fantoche y quiz4 loco
Mamurio, para incorporarlos a la idea de un
«espantajo», mormon en griego, unido por la
«suerte» o mdrsinos a un «destino» o mdros.

Un destino que a través del loco o mords no es
sino el de la comunidad misma, pues todo este
encadenamiento filolégico reconstruye la
figura y funcién del pharmakds de las ciudades
griegas (que actualmente no es otro que el
espantajo o loco sacrificado que vemos en el
folclore: Miel-Otxin, Markitos, etc.) como
razén contra el insecto nacido del cieno.

En la pdgina siguiente, grabado de una
makil-dantza del siglo XIX.
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' Qntegtacién en el
cuerpo social

Ronda coral conocida como «Baile de Hachas»,
muy popular en toda Europa durante el
Renacimiento, en las que hombres
enmascarados y mujeres hzign iluminados con
hachas (Mabel Dolmetsch).

NA son una de las formas de danza mas arcaicas y de mayor difusién de todas las

danzas colectivas que tenemos en Europa occidental. Aunque su prictica descendié por la irrupcién de formas recreativas como la
contradanza o formas de fandango y arin-arin, su vigencia (a nivel protocolario sobre todo) se ha mantenido entre nosotros. Su
excelencia como modelo de danza colectiva ha sido bien entendido en todas las épocas. QQuiza siguiendo una vieja tradicién
gnéstica que aparece en los Hechos Apécrifos de san Juan, donde Cristo aparece a la cabeza de una danza en cadena durante el
misterio de [a Ultima Cena, la iglesia cristiana primitiva siguié realizando danzas en cadena dirigidas por el Obispo. En esa
excelsitud la situé Fra Angélico quien dispuso esta dantza-soka en la que las almas bailan con los dngeles en el Paraiso. Detalle
del Juicio Final, de Fra Angélico, h. 1430-1440 (Fot. Maria-Gabriele Wossien).

B DANTZA-SOKA,
LA CUERDA COMO METAFORA

Con la dantza-soka concluye nuestra
investigacién sobre este campo de la
coreografia y la danza. Sobre las dos funciones
anteriores de cardcter eminentemente
formativo, la tabla gimndstico-coreogréfica y
las danzas con broqueles, palos de diferentes
tamaifios, arcos, cintas, etc., la dantza-soka, en
una de sus funciones, busca que los bailarines
salidos de las pruebas coreoldgicas anteriores
queden integrados en el cuerpo social.

m LOSs BAILES EN CADENA

La existencia de bailes en cadena en el
Vasconia es general y antigua, y en la
tradicién se presentan bajo la direccién de dos
personas situadas en los dos extremos de la
cadena. Este rasgo, comun a todas estas
danzas, ha dificultado muchas veces la
fijacién exacta de variantes y llevado a
equivocos e imprecisiones en el nomencldtor.
Asf tenemos que se ha empleado el término
aurresku para formas locales que nunca se han
llamado asi, como también ha sucedido con

las denominaciones navarras ingurutxo o
inguruko que en alguna ocasién se han aplicado
fuera de su dmbito geogréfico. Desde las
formas mds simples, una bibibilketa o
farandola que ha perdido sus pasos reglados,
hasta las complicadas danzas en cadena de
Gipuzkoa y Bizkaia, las variantes que
encontramos son muy grandes.

De todos ellos podemos decir que los que se
han conservado lo han sido por su extremo
valor ritual a pesar de la complicadisima
estructura de muchos de sus movimientos o
pasos de danza. Esa polarizacién de la danza
en los bailarines de los dos extremos de la
cadena, es general en este género de bailes.
Ambos dos suelen bailar danzas «desafiadas»
(en Gipuzkoa y Bizkaia las mudanzas que
bailan enfrentados se denomina aurrez aurre o
«desafio», ollar-auzka o «pelea de gallos» lo
llama Resurreccién M2 de Azkue, mientras
que en Grecia lo conocemos con el nombre de
antichristos).

La melodfa con la que se baila en Gipuzkoa y
Bizkaia, de clara inspiracién «militar», tiene el
mismo disefio y color melédico que la famosa
«Generala» de Carlos III (que se supone fue

un regalo de Federico II el Grande, de Prusia al
rey espafiol). Esta melodia militar mds los
pasos (también «militares») de la tabla
gimnistico—coreogreiﬁca, nos retrotrae a aquel
pasaje en el que Luciano habla de la danza del
collar,

"El collar, escribe, es una danza conjunta de
muchachos y muchachas que bailan
alternativamente y se parece realmente a un
collar de cuentas. Inicia el baile el muchacho,
con los pasos juveniles que usard luego en la
guerra; le sigue la muchacha, ensefiando como
debe hacerse la danza femenina con decoro,
de modo que sea un collar trenzado con
modestia y virilidad."

Dos mil afios, cuando menos, es la distancia
que estas danzas vascas, griegas, etc, han
recorrido sin que por ello hayan perdido el
fondo militar que, si aceptamos lo que dice
Luciano, parece ser su inspiracién primera.

LAS DANZAS EN CADENA EN EL
LIBRO DE JUAN IGNACIO DE IZTUETA

Aun con cierta imprecisién, el libro de Juan
Ignacio de Iztueta nos muestra una coleccién
de bailes en cadena vertebrados por sexos y

La «danza de la grulla» es la danza en cadena que segiin tradicién
Teseo bailé en Delos al salir del laberinto con ayuda del hilo de Ariadna.
Sin que se sepa a través de que caminos, aquella trad?cio’n aparece en la Edad Media
identificando al Minotauro con Satands y a Teseo con Cristo que desciende a los irzﬁemos y sale
victorioso por las puertas del Reino de los Muertos junto con todos aquellos que se han salvado.

Las formas laberinticas se repiten en las danzas en cadena de casi todos los folclores, sobre todo
en las que tienen estructuras mds simples como la biribilketa o farandola. En este grabado
aparece Teseo con jévenes y doncellas atenienses en la danza de los Geranos. Detalle del vaso
Frangois, cerdmica pintada del siglo VI a. de C. (Fot. Museo Archeologico, Florencia).
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Segiin dice la tradicion, el rey
Minos de Creta para ocultar la
locura amorosa de su esposa
mando al arquitecto Dédalo que
construyera un laberinto donde
ocultar al Minotauro. Como
consecuencia de un asedio contra
Atenas del que el rey Minos salié
victorioso, se establecid un tributo
que los atenienses debian de
cumplir cada nueve afios. Catorce
jbvenes de ambos sexos, siete
muchachos y siete muchachas,
debian ser enviados a Creta para
que el Minotauro los devorara.
Teseo se dio a la mar llevando dos
velas, una blanca y otra negra (o
también roja y negra) dispuestas
para anunciar el resultado de la
expm’icio’n. Una vez en Creta,
Ariadna hija de Minos se enamord
de Teseo y pidid a Dédalo que le
revelara el secreto del laberinto, a
lo que el arquitecto se avino.
Entonces el héroe, tomando el hilo
que le dio Ariadna pudo, de esta
manera, matar al monstruo y salir
del antro. En el contexto de este
mito aparece una danza (la danza
de Geranos o de la grulla) que,
segin tradicidn, era bailada cada
ano en conmemoracion del drama al que Teseo y
Ariadna dieron vida. Esta referencia a la grulla
también aparece en la coreografias populares del

Pais Vasco, donde una mudanza de un jauzi recibe

el nombre de entrexanta kurri. o «entrechat de la
grulla». Pero, ademds, otras danzas con nombres
de ave de estructura laberintica o cadtica aparecen
en el folclore vasco. Asi tenemos algunas
mutildantza o danzas de jévenes solteros con
nombres relativos a la golondrina: anar-xume,
anar-aundi; a la malviz: biligarroa; al tordo:

zozoarena, etc. La difusion de estos motivos se
extiende por la cultura de Eurasia, desde Etruria y
Grecia hasta China. Hace cincuenta y cinco afios
que J. Moreau escribid un articulo ha propdsito de
los danzantes Salios de Roma. Partiendo del
estudio llevado a cabo por M. Granet Danses et
légendes de la Chine ancienne, Paris 1.926,
Moreau recogid ciertas informaciones sobre la
existencia en China de tradiciones legendarias que
unian danzas laberinticas y grullas. El problema
es de un enorme interés, tanto mds cuanto

que estd a falta de una sintesis
(acaso la primera) que reuna y de
Jforma a la gran cantidad de
informacion que se encuentra
perdida en libros y sobre todo en
articulos. En el grabado, Teseo da
muerte al Minotauro. Anfora dtica
de figuras negras del grupo de E.
Vaulci. Hacia 540 a. de C., British
Museum, Londres.

El laberinto, como simbolo, aparece
en numerosas culturas. Su dibujo
puede reflejarse tanto en plantas
urbanas, desde los sencillos kraals
de las comunidades zulites o diserios
de cesteria de los makulele hasta las
complicadas estructuras urbanas de
muchas ciudades mediterrineas que,
de cualquier manera, tienen varios
milenios de vida ininterrumpida
como es el caso de la ciudad de
Erbil (antigua Arbela) sitnada al
noroeste de Irak, a 300 km de
Bagdag. El tell, en el centro de la
Jforografia, ha sido ocupado de modo
continuo durante los tiltimos 6.000
u 8.000 afios. La enredada
estructura del laberinto da forma a
un trayecto raro e inextricable que,
en cualquier caso, estd protegiendo
el centro. Estas figuras, construidas
sobre el suelo de algunas iglesias, permitian a los
peregrinos un recorrido alternativo para el caso
de que no pudieran hacer la peregrinacion. El
Zzberinto conduce también al interior del s¢
mismo. Tras un recorrido personal plagado de
enormes dificultades se llega al centro donde,
como compensacidn uno encuentra la perdida
unidad del ser. Un estructura que se hallaba
[fragmentada y dispersa entre la multitud de los
deseos que habian fracturado ese centro.

(Fot. A. E. ]. Morris).
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El modelo mds simple de danza en cadena,
nuestra biribilketa o farandola, tiene formas
laberinticas y sinuosas claramente trazadas, pero
no remite a un centro donde se pueda identificar
alguna huella relacionada con el Minotauro. Pero
no sucede lo mismo con las danzas de espadas y la
figura de la «degollada». En numerosas danzas de
espadas se llevan a cabo coreografias y remedos de
muerte o sacrificio de un personaje situado en el
centro, cuyo cuello es rodeado por una tijera de
espadas. Esa misma tijera, también ha sido
descrita como una «parrilla», lo que es rodavia
mucho mds fascinante. Estamos pensando en el
mdrtir san Lorenzo y en su muerte asado sobre una
parrilla. Pero también en su nombre, Laurentius,
que acaso se puede relacionar etimoldgicamente con
Laberinto. Toda esa sincrética elaboracién llevada

a cabo por la hagiografia y el martirologio
cristianos no impide que el nombre nos conduzca
al Laberinto, en tanto que el instrumento que
ayuda a su rortura, nos remita a la «parrilla» de
los bailes de espadas, tal y como la que se baila en
Huesca en honor, precisamente, de san Lorenzo.
La dimension mitica de estos motivos, cruza los
cuentos populares europeos donde un pueblo de
enanos es dirigido por un rey Laurin. Un pueblo
situado sobre montasias y paisajes inaccesibles. Por
otra parte, y ademds de poderlo reclamar como un
remedo del Minotauro, el personaje sacrificado lo
hemos interpretado como un resz'cﬁlm del
pharmakds, un personaje que las cindades griegas
cuidaban a expensas del erario municipal para
poder disponer de ellas en caso de calamidad. En
el folclore parece que estas figuras responden a los

grotescos «bobos», «locos» o «arlequines» que, en
muchos casos, son amenazados por las espadas, y,
en otros muchos mds, son blanco de la mu[tz'tuj
que, en un simulacro de «lapidacidn», arroja sobre
ellos todo tipo de frutas y hortalizas. Una gran
tradicién de coreografias laberinticas se halla
representada en Inglaterra mediante danzas de
espadas bailadas con rappers o cuchillas de dos
mangos o empusiaduras. Estas ilustraciones
corresponden a distintas secuencias laberinticas que
los bailarines de la localidad de Earsdon realizan
con sus rappers. En la parte inferior una danza
que ha podido pertenecer a este mismo modelo es la
paniuelo-dantza de Otxagabia, donde el Bobo
aparece cubierto con los paninelos de los primeros
bailarines.
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La figura del laberinto, presente ya en culturas muy primitivas, parece que tiende a representar la imagen de un remolino que arrastra al que entra en él a las
aguas procelosas del abismo. Ese abismo recoge en su centro a la monstruosidad del Minotauro. También se ha entendido como imagen de Zz: dificultades de la
vida. En la imagen de Hermann Hugo «el alma humana en el laberinto de la vida» ilustra esta interpretacion de la que se pueden extraer algunas conclusiones.
La vida (como un peregrinar) estd representada por el propio traje y el borddn o palo de la figura que estd en el centro del laberinto. También es una danza,
concretamente un baile de cintas tal y como hemos comentado mds arriba. En este caso, el extremo de la cinta como alegoria del cordén umbilical

la sostiene un dngel (Grab. H. Hugo, Pia Desideria, lib.III, Amberes).
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Grabado de Bacci Baldini en el que Teseo recibe el hilo de manos de Ariadna (Paolo Santarcangeli, El Libro de los Laberintos).

‘."I'tlw jiﬂflli

Danza en cadena dirigida por dos miisicos, el primero con una trompera y el segundo con un doble aulos, seguidos por hombres y mugeres.
Cerdmica ibérica del Cerro de san Miguel de Liria, Valencia. Museo de Prebistoria de Valencia (Luis Pericot, Cerdmica Ibérica).
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Generala, melodia del Cuaderno de Espinosa de 1769, también conocida como «Generala de Carlos I1l»

segmentos de edad cuya vigencia cuando el
escribe debia de ser muy escasa.

Entre ellos nos encontramos con un gizon-
dantza o baile de hombres (presumiblemente
casados); etxekoandre-dantza o baile de
mujeres casadas; esku-dantza galaiena o baile
de manos de los muchachos; esku-dantza
neskatxena o baile de manos de las muchachas
y finalmente gazte-dantza o baile de los
j6venes (en general) y edate-dantza (o danza de
la bebida, que no era otra cosa que una
farandola).

Las normas de protocolo recogidas en estos
bailes no eran iguales para todos ellos.
Mientras que gizon-dantza responde a un
ordenamiento rigido, con gentes de prestigio
social bailando en los dos extremos de la
cadena, el alcalde y concejales o personas
principales, de ezxekoandre-dantza apenas
sabemos nada. Las dos esku-dantza, tanto
neskatxena como galaiena, tienen un etiqueta
menos definida, son modelos recreativos para
los jévenes (habituales en las tardes
dominicales, pero que en tiempos de Iztueta
eran poco mds que un recuerdo). Finalmente
gazte-dantza, de la que no sabemos
absolutamente nada, y edate-dantza, una
farandola.

COMENTARIO A ESTE NOMENCLATOR. El
nomencldtor establecido por Iztueta parece
querer diferenciar las danzas por el sexo, edad y
estado civil de los que bailan: jévenes varones,
muchachas, hombres casados, mujeres casadas.
Sin embargo, es el propio Iztueta quien no
acierta a explicar con claridad cual es la razén
por la cual se pueden dar estas supuestas
diferencias. Asf tenemos que al iniciar su
comentario a galaiena esku-dantza llega a crear
una cierta confusién con gizon-dantza pues
escribe que,

'Si sucede que hay en la plaza jévenes
ansiosos de bailar, pero sin poder completar
el numero necesario para la guizon-dantza
(sic), suplican al tamborilero que les toque el
aire de esku-dantza. "

Un comentario del que se puede obtener la
conclusién de que las danzas diferentes no son
respuesta a un problema de edad sino de
cantidad, de numero. Si hay jévenes

y la melodia que abre la Dantza-soka de Gipuzkoa.

suficientes se puede bailar gizon-dantza o baile
de hombres con su complicado protocolo.
Esta indefinicién es la que levanta sospechas
sobre esta lista de nombres y en concreto sobre
la denominacién gizon-dantza que creemos es
una denominacién metodoldgica del propio
Iztueta y sobre la que deseamos decir algo.

DE LA ESKU-DANTZA O BAILE DE
MANOS A LA INTRODUCCION DEL
PANUELO

La palabra soka-dantza o ‘baile de la cuerda’
(no porque se baile con una cuerda, sino
entendiendo aqui que la cuerda es una
metdfora de la cadena de bailarines) y su
alteracién dantza-korda, ‘cuerda de baile’, son
las formas populares mds empleadas en
Gipuzkoa para nombrar las danzas en cadena.
Estas denominaciones, absolutamente

metaféricas, se han conservado en el tiempo
conviviendo con algunas otras, hasta que la
falta de préctica social ha llevado a una pérdida
de sentido y confusién en cuanto al nombre.
Desde el siglo XVIII hasta hoy.

En ese siglo, los textos que el P Larramendi
dedica a las danzas de tamboril recogen estas
danzas en cadena bajo el genérico esku-dantza
o ‘danza de manos’. Las presiones eclesidsticas
que cuestionan gravemente la decencia de las
danzas (cuyos pormenores conocemos a través
del libro de Larramendi, Corografia o
descripcién general de la provincia de
Guiptizcoa) consiguen que los bailarines de
ambos sexos no se den las manos, al obligar a
la cadena a unirse por medio de pafiuelos.
Documentos del Archivo Municipal de
Hernani contienen anotaciones relativas a las
misiones cuaresmales que en los afios 1737 y

Biribilketa o farandola final en una fiesta tradicional celebrada en Deba en los afios 20.

Danza Vasca — 175



Quan HAntonio Wibelix

1738 dirigi6é Fray Martin de Vergara, que
coinciden con las que da Larramendi relativas a
la introduccién del pafiuelo en la danza de
manos por parte de este mismo fraile. El
pafiuelo, al evitar el contacto directo,
empobrecié enormemente las relaciones entre
los jévenes. La imposibilidad de tomarse de las
manos, cortd de raiz determinados cédigos de
relacién que curas y beneficiados conocian bien
por el secreto de confesién. Cuando el pafiuelo
logré imponerse en las cadenas de danza, el
interés por las mismas disminuyé
enormemente dado que la comunicacién se
hizo verbal, y por tanto no secreta como en la
situacién anterior.

PANUELO-DANTZA O
«BAILE DE PANUELOS »

A partir de estas prohibiciones y de la
introduccién de los pafiuelos, estos pasan a ser
genéricos de las danzas en cadena, de modo
que denominaciones como pafiuelo-dantza o
‘danza de pafiuelos’ son los nombres
corrientes, sobre todo en Nabarra.

Juan Ignacio de Iztueta introduce el término
gizon-dantza o ‘danza de hombres’, mientras
que en un momento impreciso del siglo XIX,
y sobre una denominacién anterior, dantza-
luze o ‘baile largo’, aparece en Bizkaia la forma
aurresku o ‘mano delantera’ (en alusién al
primer bailarin que abre la cadena). Toda esta
serie de nombres distintos que en el tiempo
reciben las danzas en cadena, es mds
predmbulo que consecuencia de los cambios
sociales que inspira la Ilustracién y que
tendrdn su expresién médxima en el estallido
revolucionario francés. Aunque de cualquier
manera el asunto viene de muy atrds.

DETERIORO DE LA FUNCION
INTEGRADORA DE LAS DANZAS
EN CADENA

A tenor de lo que conservan los archivos
municipales y diocesanos, se puede decir que
durante mds de doscientos afios se asiste a un
deterioro progresivo de las danzas en cadena
en lo que se puede considerar su mds
importante funcién comunitaria: ser un
emblema o simbolo protocolario conformador
de una imagen de cohesidn social.

En esa férmula integradora aparece el clero
jugando un papel principalisimo si nos atenemos
ala documentacién historica conservada en
nuestros archivos. La calidad de lo que éstos
guardan, permite sostener la universalidad de
estas danzas en todo el reino de Navarra, pues
algunas de las villas mds meridionales las
conservan como tradiciones muy viejas.
PARTICIPACION ECLESIASTICA EN LAS DANZAS EN
CADENA. Por un pleito guardado en el Archivo
Diocesano de Pamplona, conocemos que en el
ano 1578, en la riberefia villa navarra de Falces
existfa la costumbre (inmemorial segin
algunos testigos) de realizar una danza en
cadena encabezada por los beneficiados de la
parroquia, seguidos por miembros del
Regimiento, mds quizd aquellos que ejercian
los oficios de barbero y herrero, ademds del
pueblo. En la danza de Falces no intervenfan
mujeres. La vispera de la Ascensién, en una
costumbre que vefa de antiguo, el Prior daba
una colacién a todos los que asistfan a visperas
en la iglesia del Salvador, y al dfa siguiente,
oida la misa en Santa Marf{a, almuerzo al
Cabildo y al Regimiento, y también al barbero
y al herrero. El dfa de la Ascensién después de
cenar todos los participantes, salfan de la casa
de la Abadia y paseando, conversando y
tomando el aire, se dirigfan al puente
precedidos de los «juglares». En este punto
iniciaban su danza volviendo bailando a la casa
de la Abad{a en una danza que venfa a durar
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quince minutos. En una declaracién de Miguel
Margilla de Caparroso, vecino de Falces, este
dice que,

"los clérigos con sus manteos, asidos de las
manos y guidndolos el vica(ri)° en sefial de
hermandad y amistad berdadera juntam(en)te
con los d(ic)hos Al(ca)l(d)e y regidores y este
t(es)t(ig)° con ellos dieron sendas bueltas
bailando (...) y después se fueron todos juntos
a hazer colacién a la dicha casa de la Abadia."
El sacristdn de la iglesia parroquial Miguel de
Vaylo declara que en el puente,

"el dicho vicario y el chantre y todos los
dichos benefficiados y el Al(ca)l(d)e y los
jurados bailaron asidos por las manos quanto
un quarto de hora."

Otros muchos documentos plantean estas
mismas cuestiones, tanto en protocolos
ceremoniales, como en la celebracién de misas
nuevas, fiestas patronales, etc. En 1596 en
Gaztelu, con motivo de una Misa Nueva,
"muchos clérigos han danzado publicamente
a son de tamborin assi en la dicha misa nueva
como en el lugar de Berastegi, Elduaien y
Eldua en plagas publicas assi de dfa como
después de escuro en mecetas con mugeres y
mogas llevdndolas por las manos con mucha
deshonestidad."

Unas lineas mds adelante el testigo Tristdn de
Alciturrieta, dice haber visto bailar a los clérigos

"a son de tamborin y rabel.”

lo que viene a aportar un dato mds sobre una
forma orquestal que ya conociamos a través de
algunos textos del P Donostia. En 1594, en
otro documento, procedente este del lugar de
Unanua, se hace referencia a un proceso
contra el beneficiado Andrés de Gorricho
acusado de bailar

"en las eras al son del tamborin con hombres,
mujeres y mogas, unas bezes con ropa y
bonete y otras con sombrero y Roppa larga”
La normalidad con que la sociedad aceptaba
estas situaciones no debe ser puesto en duda.
Es la jerarquia eclesidstica la que se opone a la
danza de los sacerdotes en las fiestas y
regocijos populares. De manera clara se ve esto
que decimos en este documento de Cegama
que informa de un proceso abierto en el afio
1653 contra el presbitero Andrés de
Gorrochategui, acusado entre otras cosas de
bailar al son del tamboril en los dias festivos,
el primer testigo, Joan de Soraluge presbitero
de 42 afios declara en la sexta pregunta que,
"lo que por estas tierras se acostumbra es que
los Rector Beneficiados y Alcalde // todos ellos
se acostumbra en los dfas festibos y celebres //
como son dfa de Navidad // Corpus //
Resurreccion // San Joan y otros al propésito /
/ salir a bailar con los demds vecinos y en esta
conformidad el disculpante a salido alguna
bez // y no por dar gusto particular a la
contenciosa como se alega en contrario como
es publico y notorio sin cossa en contra los
quales d(ic)hos vecinos asi particulares como
singulares con sus mugeres y lo mas lucido de
las villas y lugares y esto responde y no mas a
todo lo que le a sido preguntado.”

El tercer testigo, Andres de Olaran, clérigo de
22 afios dijo que,

"lo que por estas tierras se acostumbra es que
los dfas solemnes del ano salen, assi el Rector
con sus Beneficiados como el Alcalde y
Rejimiento con sus mugeres y los de vecinos
juntamente con ellos y Regocixan las fiestas //
mas en otras ocasiones no le a visto ande
bailando y esto responde y no mas de lo que
le a sido preguntado."

Mientras que cuarto testigo Miguel de Cufiria,
cirujano de 30 afios responde a la sexta
pregunta que,

"es costumbre en toda la provincia de
Guiptizcoa en dfas festiuos como son Corpus /
/ San Joan y Pascoas en estos dias, assi el
Revtor con su Clerecfa como los Alcaldes con
sus Ayuntamientos y sus mugeres y los demds
vecinos acompafiandoles salen en baile a
festexar la fiesta y no como le acumulan por
solo dar gusto particular a la susod(ic)ha y/
esto/rresponde y no mas a todo lo que/le/a/
sido/preguntado.”

En la larga lista de procesos que hemos
consultado y leido, la sotana recogida se
consideraba como una manera indecorosa de
estar en publico (esto era mds habitual en los
partidos de pelota, aunque también se debia
dar en algunas danzas). En otros lugares de
Vasconia, en Zuberoa por ejemplo, la cadena
de danza se ordenaba segtin rangos sociales
que, en algunas circunstancias, estaban en
funcién de la antigiiedad de cada una de las
casas de la localidad. Costumbres similares se
observaban en muchas partes de Baja Navarra
y Lapurdi. Toda esta tradicién descubre el
comportamiento de un clero con un sentido
de la vida mds préximo al de las iglesias
ortodoxas orientales, que al rigido
ordenancismo romano. Los curas dirigen las
danzas en sus aspectos ceremoniales, ademds
de jugar a la pelota. El que los curas
conocieran el juego de la pelota se puede
entender, pues siempre ha formado parte de la
actividad ltdica infantil, pero no asi la danza.
Para que los sacerdotes pudieran bailar, y aun
por simples que fueran los pasos y sencillas las
coreograffas, es a todas luces evidente que se
necesita una preparacién especial a la que hay
que dedicar un poco de tiempo. Por lo que
leemos, en algunos lugares de Navarra era
tradicién que bailaran alrededor del «drbol de
mayo», mientras que en un documento
relativo a las villas guipuzcoanas de Urretxu y
Zumarraga vemos al pdrroco abriendo la
cadena de danza y dirigiendo al grupo de
nifias que celebran la fiesta del mes de mayo.
Aunque entre nosotros pricticamente se han
perdido estas danzas colectivas y el honor de
dirigirlas, podemos saber lo que eran por lo
que en otro sitios siguen siendo o han sido.
Tenemos asi que en muchos lugares de los
Balcanes las danzas en cadena eran dirigidas
por la persona de prestigio de la comunidad.
En el caso de aldeas montafiesas muy
apartadas, el éxito social o la titulacién
universitaria era motivo mds que suficiente
para dirigir la danza. Hay que tener en cuenta
que hasta la Segunda Guerra Mundial la
creacién de danzas en cadena sobre el modelo
tradicional, el £holo, era constante. No solo
existia el «kholo de los sastres», de los
fontaneros o de cualquier otro gremio, sino
también kholos propios de los distintos
partidos o formaciones politicas.

B DE LA DANTZA-SOKA
AL AURRESKU

PERDIDA DE SENTIDO DE LOS
BAILES EN CADENA Y
TRANSFERENCIA DE LO COLECTIVO
A LO INDIVIDUAL

La importancia que tenfan estos patrones
coreogrdficos como modelos de incorporacién
social no han sido suficientemente evaluados.
Con la perspectiva que da el paso del tiempo,
parece absolutamente claro que las
interdicciones de los obispos y las prédicas
pastorales tenfan como finalidad desvertebrar
socialmente a las comunidades campesinas, en
beneficio de las nacientes capas burguesas que
a partir del siglo XIX iban a tomar el poder.
En ese sentido, y por mds que llegaran tarde,
los capitulos que dedica Larramendi a la
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En las danzas en cadena el protocolo de danza tiene momentos muy especiales con danzas para las mujeres que abren y cierran la cadena de danza. En las
fotografias dos dantza-soka. En la primera se trata de la danza que se baila delante de la ermita de Nta. Sra de la Antigua, en Zumarraga.
En la segunda, el protocolo corresponde a un grupo académico en alguno de los congresos cientificos de los asios veinte.
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Los zubia o puentes fueron interpretados por Iztueta desde una dptica moral que, en nuestra opinién, es
ajena a la danza. Estas dos mudanzas, una llevada a cabo sobre la cabeza de la danza y la segunda sobre la
cola, reproducen dos anudamientos como corresponde al genérico con el que se conoce esta danza, «baile de
la cuerda» o soka-dantza, o «cuerda de baile» o dantza-soka. En las fotografias vemos dos zubia en sendas
dantza-soka de los a7ios treinta (Fot. Fototeca Kutxa). Esquema de los dos zubia o puentes.
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defensa de las danzas de tamboril son
antoldgicos.

El deterioro es a todas luces reconocible.
Analizando el propio nomencldtor se ve que en
poco mds de cien afios todas las metdforas
colectivas quedan destruidas. De la dantza-
soka, dantza-luze o esku-dantza, se pasa al
paniuelo-dantza y gizon-dantza (término
inventado por Iztueta) y de ahf al actual
aurresku.

La cuerda como simbolo igualitario e
integrador recogido en el dicho, «todos somos
de la misma cuerda», se deshace, mientras que
una Unica figura, la del aurresku o ‘mano
delantera’, pasa a ser la principal referencia en
detrimento de la totalidad de la cadena.
SiMBOLOS EQUIVOCOS, EL NUDO Y EL
PUENTE. La metdfora de la cuerda y su poder
de integracién estd coreogréficamente
representado por las figuras que trazan el
primero y el dltimo de los bailarines haciendo
pasar a la totalidad de la cuerda bajo su brazo.
Juan Ignacio de Iztueta, que no comprendia el
sentido metaférico de la danza, malinterpretd
esa figura e hizo que un factor de integracién
tan potente como son las dos figuras de nudo
con las que simbélicamente se atan los dos
extremos de la cuerda, fuera trastocado por
un ‘puente’ o zubia discriminador.
Empefiados en justificar mediante las danzas
lo que nadie les pedia que justificaran,
nuestros eruditos Juan Bautista de Erro y
Juan Ignacio de Iztueta erraron el camino, y
marcaron a las danzas un derrotero que ha
sido todo un avispero de equivocos y
problemas. No vamos a ocuparnos
nuevamente de esta cuestién que ya ha sido
tratada en nuestro libro Bailar el Caos. La
danza de la osa y el soldado cojo. De lo que si
vamos a hablar, aunque también con
brevedad, es de las consecuencias que en
todos los estamentos de la vida social tuvo la
pérdida de las formas de branle.

EL BRANLE Y LAS FORMAS DE
DANZAS EN CADENA

Nacidos de formas corales medievales, algunas
de cuyas caracteristicas conservardn a lo largo
del tiempo, diferentes tipos de branle serdn
bailados en la corte francesa pricticamente
hasta la llegada de la Revolucién. De lo que se
conoce sobre las distintas formas de branle, en
sus dos tipos de branle cortesano o branle
popular, ambos presentan como rasgo mds
caracteristico el encadenamiento de las manos
y el movimiento de balanceo hacia el costado
de las parejas que danzan en fila abierta o
circulo cerrado (la mudanza llamada
kontrapas eta pika del branle o bralia suletino
reproduce muy bien este movimiento).
Algunas de las formas que de modo mds
radical predominaron en la corte francesa las
vemos reproducidas, en parte, en las formas
populares. Asi la mudanza que en la dantza-
soka de Gipuzkoa y Bizkaia se conoce como
azeri-dantza o «danza del zorro», en la que de
la parte delantera de la cadena salen separados
los bailarines para bailar por turno, recuerda a
lo que se dice del branle du Poitou y la
gavota. En estas danzas la pareja principal
ejecutaba una danza de galanteo, después de
la cual, se encaminaban hasta el final de la
linea, marcando el quehacer a todas las demds
parejas que repetian una por una esa pauta.
Bailados al principio en series o suites simples
de tres branles prescritas por Arbeau: branle
double, branle simple, branle gay, la misma va
creciendo hasta que Mersenne amplia la suite
hasta seis branles.

Esa divisién primera que prescribe Arbeau, con
un branle de movimientos pausados para las
personas de més edad, branle double; otro de
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El bralia o branle del Carnaval suletino es quizd la vinica representacién europea donde la danza del laberinto estd fielmente representada. La danza estd
dirigida por cuatro personajes, dos a la cabeza Jauna y Anderia, y dos cerrando la cadena, Etxekandere y Laboraria. Ellos no forman parte de ninguno de los
dos grupos (i 7;]'05 y negros) que constituyen el niicleo de personajes y oficios. Estos cuatro personajes, Zue parecen preparados para una boda: entre Laboraria y

Anderia (con Jauna y Etxekandere de padrinos) presiden el Carnaval. Maskarada de Zu

eroa, Jauna-Anderia y Etxekandere-Laboraria

(Fot. Foto Embid, Maule). Esquema del branle de Zuberoa segiin Herélle.

movimientos mds animados, el branle simple,
destinado a los jévenes cédnyuges; y un
vivisimo branle gay para la gente moza,
recuerda, aunque sea vagamente, la divisién
que aplica Iztueta a las danzas en cadena.

EL BRANLE EN LA CORTE DE VERSALLES Y SU
EVOLUCION. Cuando Luis XIV asciende al trono
las danzas ya habfan sufrido numerosos
cambios. El origen campesino de algunas de
ellas era solo un recuerdo apenas perceptible,
el branle, primera de las danzas con la que
acostumbraba a abrir sus suites coreogréficas la
corte de Versalles, habia olvidado su rdstico
origen adaptdndose a la estricta etiqueta y
ceremonial de la sociedad cortesana. En las
cuatro danzas que componian la suite: branle,
courante, gavota y minué la sociedad de la
corte formaba una columna dividida en
parejas. Como en el branle de Poitou y la
gavota, el rey, con la reina u otra dama de
rango, ejecutaba la primera danza, colocdndose
luego al final de la hilera; movimiento que era
repetido por todas las parejas hasta completar
el ciclo, una vez vueltos a la posicién inicial,

el rey y su dama ocupaban nuevamente

el primer lugar.

Este orden estricto de cadena cerrada y

movimientos severos, Ceremoniosos y
pausados, en el que el rey es la cefalia que abre
la cuerda de danza, es el simbolo supremo del
absolutismo despético con el que los reyes de
la casa de Borbén viven la historia en la
Historia. Indisolublemente unido a ese poder
absoluto, el branle se bate en el campo de la
coreografia con la country dance o
contredanse que avisa ya de cambios politicos
y sociales. En medio del estallido
revolucionario que lleva a Luis XVI a la
guillotina, el nuevo orden burgués toma el
poder. Conscientes de que el modelo politico
anterior estd agotado, y que la identidad
unitaria del propio reino de Francia es una
tarea pendiente que urgentemente necesita ser
llevada a cabo, las nuevas clases sociales
apoyadas por la casta militar que emerge de la
Revolucién, imponen un durisimo régimen
politico con contornos y matices prefascitas,
destinado a terminar con las naciones no
francesas que viven en el interior de la nueva
republica (con lo que quedaba de los Estados
del Reino de Navarra, por ejemplo, que era un
Reino independiente de la corona de Francia).
Indefensas ante el poder del Estado, esas
entidades diferenciadas ven como en apoyo de

ese ataque global del que no pueden
defenderse, formas coreograficas burguesas
tratan de aduefiarse de esos espacios de danza,
en un intento de acabar con los modelos que
allf se bailan a la vez que con la identidad de
los naturales que las practican. El resultado es
conocido, las ciudades han acabado con el
folclore y con ello han debilitado un
importante soporte de conciencia e identidad
colectiva. Cada vez es mds claro que se ha dado
una tendencia hacia la «caotizacién» en la
percepcidn y prictica social de la danza, en
beneficio de estructuras politicas de dominio
para las que las danzas en cadena en niveles
muy primarios de la estructura social planteaba
inconvenientes. Lo que se ha conseguido es
que la danza no sea ya el instrumento que
buscan las personas como vehiculo de cohesién
y relacién social. En estos doscientos dltimos
afios, apenas nada en la Historia del hombre,
se ha pasado del orden social que marcaba la
cadena de danza, bicéfala con sus dos bailarines
de cabeza y cierre, a disolver a sus integrantes
en una préctica individual separada de toda
trascendencia colectiva, social. En definitiva, se

ha pasado del branle al «bakalao».
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En las romerias las danzas bailadas «al suelto», no ordenadas como las danzas en cadena, las consideramos
cadticas en funcion de esa distancia que marcan con el orden del modelo anterior.

FORMA DE DANZA Y ESTRUCTURA
SOCIAL, SU TRASCENDENCIA

El cambio es de enorme trascendencia social.
Pretender comparar estos modelos cadticos
con imdgenes predeterminadas, con clichés
relativos a bailes primitivos o tribales, como
alguna vez hemos escuchado, es tener un
desconocimiento absoluto de lo que son esas
danzas, ademds de una visién grosera de esas
culturas. Si por alguna razén se nos pidiera que
desde las artes pldsticas tomdramos modelos
que pudieran reflejar este proceso, sin ninguna
duda tomarfamos nuestros ejemplos en
algunos cuadros de Mondrian, con sus
estructuras altamente cohesionadas unas veces
y sus representaciones de naturalezas
semejantes a Microorganismos otras.

OPOSICION ENTRE FORMAS
ORDENADAS Y CAOTICAS

Por los resultados obtenidos en nuestra
investigacién, sospechamos que la oposicién
entre formas ordenadas y cadticas se ha
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mostrado activa en otros perfodos de la
Historia primando estructuras cadticas sobre
esta otra, mds ordenada, que es el modelo de
las danzas en cadena e incluso de la country
dance. En lo que sabemos, los datos histéricos
parecen indicar que dentro de las fiestas y
romerfas mds cldsicas que tenfan lugar en
distintas partes de Vasconia, modelos
ordenados y cadticos competfan por el mismo
espacio festivo. En medio de la radicalidad de
ambos extremos, nos encontramos con ciertas
danzas de movimientos sencillos y forma de
laberinto como son los pasacalles o biribilketas.
Con sus formas de meandro y sus recorridos
por todas las calles de la aldea, las biribilketas
han constituido una de las formas mds
universales de danza en algunas partes de
Europa. Escoceses, provenzales, vascos,
rumanos, etc. las tienen en su folclore. En las
mds viejas tradiciones vascas se ha conocido
también como edate-dantza o danza de la
bebida, debido a que los jévenes iban de casa
en casa recorriendo la aldea. Una de las formas
laberinticas mds interesantes entre nosotros es
el branle de Zuberoa que siguen bailando en

las mascaradas de ese valle pirenaico. La cadena
de danza es abierta y dirigida por Jaunay
Anderia, siendo cerrada por Laboraria'y
Etxekandere. Acerca del laberinto y los
problemas que plantea el mito de Teseo y
Ariadna ya escribimos en un libro anterior,
Bailar el Caos. La danza de la osa y el soldado
cojo. Estos cuatro personajes suletinos parecen
ser respuesta a un narracién suletina y
bajonavarra, a todas luces mitica, que describe
como Dios dio forma a la constelacién de la
Osa Mayor. En aquella aproximacion,
también hicimos que Teseo y Ariadna
participaran del mismo mito celeste.
DANTZA-SOKA VERSUS ORRIPEKO Y ARIN-ARIN.
Representado el primero por distintos
ejemplos de dantza-soka o cuerda de danza en
todas sus formas protocolarias, los ejemplos
«cadticos» los fijamos en dos ritmos de danza,
uno en 3/8 y otro en 2/4, que responden a los
nombres de «fandango» u orripeko y arin-
arin (‘ligerillo’) entre otros varios nombres. Se
trata de dos ritmos intensamente bailados por
todo los pueblos peninsulares que viven al
norte del rio Duero, y que se van diluyendo
conforme uno se desplaza hacia las tierras
orientales. Conocido el de 3/8 en comarcas de
Burgos, Cantabria, Palencia, etc. con los
nombres de «a lo grave», «a lo pesado», etc.,;
el de 2/4 recibe nombres como «a lo ligero»,
«a lo ligerillo», «al rémpete el alma», entre
otros.

El ritmo primero, por su condicién de «grave»
y «pesado», de «pegado» al suelo es un ritmo
aplicado a una idea «femenina» de la danza;
por contra, el de 2/4, al ser «aéreo», «saltado»,
«ligero» es masculino. Se trata de dos ritmos
bailados en suite, un poco mds lento el
primero que el segundo, de los que el folclore
puede ofrecer innumerables ejemplos.
DISPOSICION CAOTICA DEL ORRIPEKO Y EL
ARIN-ARIN. Nuestra idea, que tipifica de
cadticos estos dos ritmos, es que los mismos no
responden a la estructura integradora que
muestra la cadena de danza. Frente a esta, que
se presenta en la plaza como una unidad
activa, el orripeko y el arin-arin provoca la
dispersién de los bailarines por toda la plaza
sin la posibilidad de un encuentro entre ellos
hasta que una nueva danza, la biribilketa o
farandola por ejemplo sea anunciada por el
txistulari. En el ejemplo vasco, parece que la
permanencia en el tiempo de las danzas en
cadena, en sus formas rigidamente mds
protocolarias, ha pasado por reunir y tolerar
los modelos que hemos optado por
denominar «caéticos», fandango y porrusalda,
en una nueva suite como coda o baile final de
la soka-dantza, previa al baile de la biribilketa
o farandola final, que con su forma de danza
encadenada vuelve a recoger a todos los bailes.
La preeminencia en todo el folclore
peninsular de estos modelos «cadticos», en
detrimento de las formas de danza
encadenada (tan vinculadas al poder
municipal), nos permite suponer que la
desaparicién se tuvo que producir mucho
antes del estallido comunero en Castilla. La
propia pervivencia de este tipo de danzas en
la variada geograffa de Vasconia, aunque
ausente siempre (al menos aparentemente) en
su mds inmediata periferia (castellana y
aragonesa), es tanto una prueba indicial como
punto de arranque para nuevas investigaciones
y trabajos. Por lo demds, y en relacién con la
autoctonia del fandango, no podemos decir
nada mds que, entre otro tiempo,
planteamientos de este tipo han nacido en
cabezas dispuestas a hallar el punto cero o la
piedra filosofal de una cuestion de la que
hacen objeto tnico de su preocupacién. Entre
nosotros el paradigma ha sido el fandango.
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Mantenidas en el tiempo, este
tipo de opiniones rebrotan de vez
en cuando para lanzar al mundo
el asombro de su
descubrimiento: el fandango no
es vasco. La apoyatura siempre es
la misma, la naturaleza de sus
movimientos desdice y rompe
con el estilo del resto de las
danzas vascas, el nombre no es
vasco, otros pueblos también lo
tienen, etc. Desde aqui no vamos
a extendernos en esas cuestiones
sobre las cuales ya se han escrito
algunas pdginas antoldgicas. As{
pues, por la socarroneria y gracia
con que D. Telesforo de Aranzadi
abordé (y zanjd) este problema,
no nos resistimos a reproducir lo
que, a propdsito del nombre,
escribié hace casi ochenta afios,
"No me atreveria decir que el
fandango es en Espafiay
Aquitania, hasta el Loira, tan antiguo como el
conocimiento del cobre; pero shay motivos
mds fundados para afirmar que lo introdujeron
los 4rabes; o, como dice Barcia los indianos; o,
como preferirfan los helenistas, Teseo? A los
indianos, por lo visto, les hace mella el
consonante con tango, guachinango y
quezaltenango; pero no pretenderdn que
también son cosas de indios, Durango,
Berango y Cuartango. En cuanto ala
etimo?ogl’a «fidibus tango», toco la lira,
resolverfa, si es caso, el origen de la palabra;
pero no el de la cosa, que puede ser mds
antigua”.

Y ciertamente, en nuestra opinién Aranzadi
tenfa razén. No se debe de confundir el

"Bakalao" wuna expresion cadtica de la danza
en el mundo contempordneo

(Dibujo de Maider Urbeltz)

nombre y la cosa nombrada, las danzas en
cadena y sus diversos nombres son una prueba

de ello.

PAPEL FUNDANTE Y
PROTOCOLARIO DEL BRANLE

Otra cuestién a tratar es el papel fundante que,
en la tradicidn, han jugado estas danzas de
cuerda; asf como su valor protocolario a la
hora de establecer relaciones de vecindad entre
municipios, como histéricamente ha sucedido
con las alcaldias del Goierri guipuzcoano.

LA FIESTA DEL «BARTE» EN
BARRUNDIA. Perteneciente al
primer caso tenemos la fiesta que
el 4 de julio de cada afio
celebran los lugares de Hermua
y Larrea del ayuntamiento alavés
de Barrundia. Segin es
tradicidn, en la fecha citada los
de Larrea acuden en romeria con
txistu y tamboril a la ermita de
san Martin situada en el término
de Hermua, donde bailan una
dantza-soka o aurresku. Segin
dicta la costumbre, los de Larrea
estdn obligados a dar de beber
vino a los de Hermua a trueque
del agua que puedan necesitar,
pero a la que deben acceder por
un camino vecinal y no por la
carretera.

SIGNIFICADO DE BARTE. A esta
fiesta se le da el nombre del
Barte. Aunque esta romeria y su
danza ha sido interpretada a partir de la
significacién que Baraibar y Zumarraga da de
la palabra «barte»: ‘torta o pan hueco hecho
con harina de segunda’, es muy posible que
nada tenga que ver con esa evidencia
(nuevamente tropezamos con lo evidente) y s
con la idea de una tierra que por su naturaleza
inhéspita y posicién frente a las tierras de labor
es «limite» o «<muga», tal y como desde aqui se
va a plantear. Ademds de declarar que barte es
una torta de pan, Baraibar dice mds cosas que
tienen mucho interés, como por ejemplo,

Los vecinos de Hermua echan en cara a los de
Larrea que vendieron un San Martin por un
barte. Los vecinos de este pueblo tienen sobre
los de Hermua el derecho de que, en la fiesta
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Figuras esquemdticas en las que los brazos levantados parecen marcar una gestualidad de danza propia de los estilos y ritmos de baile «al sueltor En el grabado
superior figuras femeninas de la Sierra del Helechal, Badajoz, en una actitud de danza. En el grabado inferior una pareja ;danzando? del abrigo de Las Virias,
Zarza de Alange, segiin H. Breuil (José Camdn Aznar). A la derecha posicion de brazos en una fiesta tradicional.

de su patrén San Martin, les den sal y fuego
para preparar las meriendas. En el mismo
Larrea habfa antes una piedra con la
inscripcién: «Si mds queremos, mds podemos».
De estas jactancias y rivalidades antiguas debe
proceder el vejamen del barte.

Baraibar remata su cita diciendo que,
«Bartolillo parece un diminutivo de barte»
(aunque lo mds probable es que sea a través de
«Bartolo» nombre que se da al <hablador y
«fanfarrén» en gascdn tal y como lo indica
Simin Palay). En el texto que presenta
Baraibar se cruzan dos cuestiones: una
acusacién de la vecindad de Hermua en la que
recriminan a los de Larrea haber vendido la
ermita de san Martin por un barte (disputas
parecidas, por la ermita de san Pedro se han
dado entre las vecindades de Urdiain y
Altsatsu), y la reivindicacién clara de estos
tltimos de un derecho sobre la ermita de san
Martin que, como toda ermita, se encuentra
situada en la antigua muga, por mds que hoy
pertenezca de pleno derecho a la comunidad
de Hermua. A partir de los afios setenta la
interpretacién que se ha dado « /z fiesta ha
consistido en tomar literalmente el primer
comentario de Baraibar: «el barte es una torta
o pan hueco», olviddndose por completo del
talante reivindicativo que la fiesta tiene para
los de Larrea. En esos afios, y por primera vez,
un pan o barte fue incorporado al conjunto
de la fiesta, en una versién de la tradicién que
los mayores no habfan conocido nunca. El
hecho es que nuestro andlisis no abandona la
palabra barte para encontrar una nueva
explicacién o hipétesis que centre el problema.
Bien al contrario, Barte sigue siendo la palabra,
pero no como pan, sino en la acepcién exacta
de ‘limite’, de ‘muga’ o ‘frontera, de ‘barrera’
como idea de ‘separacién’, tal y como
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corresponde a la colocacién de la propia ermita
y al sentido que los naturales han venido
dando a la fiesta en la que, por cierto, jamds
estdn presentes los vecinos de Hermua. En el
contexto en el que actualmente se da esta soka-
dantza, més la circunstancia histdrica que
tomamos de Baraibar y estudios etnogrdficos
recientes, tenemos que decir que este %arte
alavés, es una voz topénima quizd
emparentada con el gascén, barte (con
derivados en apellidos como Barthe, Labarthe,
Sabarthe, etc.) que tiene esa significacién de
tierra inculta situada al borde de las corrientes
de agua, de ‘separacién’ y que en espafiol,
aunque de origen incierto segin Corominas,
da «barda», «barde» y «bardena», con la idea de
‘seto’ o ‘empalizada’, «bardal» se dice en
Murcia.

Por nuestra parte, y dada la naturaleza de la
danza, una danza de la cuerda o danza de
atadura con sus nudos o pasamanos, bailada
por una comunidad en una ermita situada en
el término de su vecina (la cual, ademds, tiene
la obligacién de aportar fuego y sal, materiales
que estdn en la base misma de la Vida), parece
a todas luces que pertenece a una ceremonia
reclamatoria y fundante.

EL BAILE DE LA DANTZA-SOKA Y EL ANUDAMIENTO
PROTOCOLARIO DE LA COMARCA GUIPUZCOANA
DEL GOIERRI. El valor protocolario de la
dantza-soka en el mantenimiento de las
relaciones de vecindad de los pueblos
guipuzcoanos es destaca por Iztueta en su libro
de danzas. Empezando por Ordiziay
terminando con Legorreta, todo el Goierri
quedaba coreogrificamente «anudado» tal y
como se reproduce en la figura que
adjuntamos. La importancia del texto es
notoria, ya que tomando a Ordizia como
centro de las tierras altas de la provincia, las
invitaciones cubren toda la geografia
realizando un giro completo a aquel territorio.
Como si se tratara de majadas pastoriles, cada
comunidad se anuda por medio de la danza
con las que tiene en vecindad en una
continuada secuencia que se asienta sobre las
fiestas patronales. De manera que, dado que el
calendario festivo no atiende al orden
geogrifico que nosotros vemos como
encadenamiento natural de estas danzas, se
puede decir que a lo largo de todo el afo el
Goierri aparece bailando la soka-dantza en las
distintas plazas municipales que cubren su
geograffa.

"Anudamiento" de los pueblos y aldeas del Goierri por

medio de la dantza-soka.



%MZJIS en caaena

N
N
L
[
N
N
S
S
N
“
.w
N
Y
S
N
N
~
T
N
Y
X
2
S
S
<

Danza Vasca — 183










Pareja de txistularis (;hacia 1930?)

Rondalla del pueblo pirenaico de
Otxagabia (Navarra).

Ml_,,l 5 [CA E [N STRU MENTOS MU 5 ICALES_a musica de danza que se puede hallar en el Ambito

de [a cultura vasca, es tan variada y colorista como [a amplia gama de modelos de baile que [a tradicion ha conservado. Es bien
cierto que [a danza y su misica, alld donde se conserva, constituye un poderoso rasgo de identidad. Personalmente hemos podido
constatar [a fuerte carga afectiva que hay en [as danzas cuando se han bailado entre vascos de [a didspora.

B INTRODUCCION

SONU ZAHARRAK

VARIEDAD. La musica de danza que se puede
hallar en el 4mbito de la cultura vasca, es tan
variada y colorista como la amplia gama de
modelos de baile que la tradicién ha
conservado. La muestra responde muchas veces
a peculiaridades territoriales de gran
personalidad, tal puede ser la musica de las
mascaradas carnavalescas suletinas; de algunos
bailes de espadas vizcainos y guipuzcoanos; de
determinadas danzas protocolarias de Araba,
Bizkaia y Gipuzkoa; de algunos carnavales
laburdinos y bajonavarros; de ciertas danzas
sociales como el #un-ttun del valle de
Erronkari, los ingurutxos de algunos valles
navarros o la larrain dantza o «baile de la era»
de Lizarra; de los toques de dulzaina de las
danzas de Otxagabia, etc.

IDENTIDAD. Lo cierto es que la danzay su
musica, alld donde se conserva, constituye un
poderoso rasgo de identidad. Pertenece al
campo de la anécdota lo que cuentan en
Lesaka a propdsito de la melodfa local
conocida como Tantiru-mairu o «cantilena del
moro». Segtin se dice, un hombre de Lesaka
que llevaba en América mucho tiempo,
reconocid a otro su origen lesakarra cuando
este entond el Tantiru-mairu. Personalmente
hemos podido constatar la fuerte carga afectiva
que hay en las danzas cuando se han %ailado
entre vascos de la didspora.

AcumuLACIONES. En funcién de su naturaleza
pedagégica y educativa, hay colecciones musica
de danza, como las sosiu-zaharras de Gipuzkoa
y Bizkaia, algunas mutil-dantzas de Baztan y

Con la cdscara de nuez o intxaurra se construtan
pequerios instrumentos infantiles.
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ﬂésiea e insframentos musicales

Tafiedor de sierra con arco de violonchelo

Firringila o bramadera.

determinados jauzzis de las tierras
norpirenaicas, que parecen haber sido
construidas mediante una intencionada
acumulacién de frases musicales de diferente
duracién con objeto de plantear un desaffo al
oido y la memoria. Esa acumulacién es
facilmente observable por el diferente color
que se da entre las distintas frases musicales.
Copos FINALES. Claro que siempre hay
apoyaturas como las codas de final de frase de
las so7iu-zaharras, o mudanzas determinadas,
como lauetan erdizka en los jautzis, que
diluyen esa realidad con su tendencia a
dulcificar la aridez natural de algunos de estos
extensos repertorios. Pero si se presta un poco
de atencidn es ficil comprobar toda la gama de
afiadidos que se introducen en estas danzas.

SOBRE EL ORIGEN DE LOS
SONU ZAHARRAK

La musica de las soiu-zaharras es
especialmente interesante. Son varias las
razones que hacen atrayente este inventario
musical: en primer lugar su propio origen.
Nada sabemos de las fuentes de las que se
sirvi6 Iztueta para recoger tan extenso material.
Lo que a primera vista se puede decir de estos
materiales es que son unas partituras ordenadas
en formacién de mayor a menor dificultad (o
a la inversa si uno lo desea), con el tinico

objeto de servir mejor a esa funcién
pedagégica para la que aparentemente parecen
haber sido construidas. Aunque la letra de
algunas es eminentemente popular (la del
«zortziko de san Sebastidn» por ejemplo, que
también se encuentra en Bizkaia), parece que
fue la propia mano de Juan Ignacio de Iztueta
la que pudo componer otras que por su
contenido no parecen de inspiracién popular.
En segundo lugar su propia presencia en el
entramado del folclore dancistico vasco. Salvo
la citada melodia del «zorzziko de san
Sebastidn» que aparece entre las melodfas de
danza de algunas comarcas vizcainas y navarras,
el resto de las otras partituras es desconocido
en el conjunto del folclore vasco.

Lo que viene a resultar extrafio, habida cuenta
que ningtn fragmento de esas mds de veinte
sofiu-gaharras forma parte de algiin tema
melddico bailado en no importa cudl danza de
palos, arcos, broqueles, etc. Y que tampoco
por otra parte nos haya llegado titulo ni
cuaderno alguno, con el repertorio de algtin
tamborilero que diera fe de su existencia. En
un documento de archivo de comienzo del
siglo XIX, en el Municipal de Pasaia, hemos
encontrado una referencia al «zortziko de San
Sebastidn» cuando un tamborilero declara
sobre un incidente ocurrido en la plaza de
Pasai Donibane o Pasajes de san Juan mientras
tocaba su instrumento. Pero el repertorio estd
ahi y lo tnico que exige es que alguien le
dedique atencién y estudio.

COINCIDENCIAS MELODICAS Y
ASCENDENCIA

CoN Los soNu zAHARRAK. Continuando con las
sofiu-zaharras debemos anotar, por su extremo
interés, los dos compases finales del Villanicco
de Cesare Negri repetidos en varias melodfas
que Iztueta publica en su cuaderno. Esos
compases los hallamos en los siguientes
titulos: Galantak, Eun dukatekoa, Betronio
txikia, Betronio andia, Azalandare, Eun da
bikoa y Mizpirotz. También en algunas
melodfas vizcainas como Txotxongillo, en la
dantza-luze de Baja Navarra, en alguna
melodfas suletina y, asimismo, en repertorios
hudngaros catalogados como renacentistas,
ademds de musicas tradicionales noruegas y
suecas.

CON MUSICAS NORUEGAS Y SUECAS. Aunque
escribimos de memoria, creemos que en la
musica noruega una coda préxima se encuentra
en una partitura de Edvard Grieg (1843-
1907), posiblemente la que corresponde a su
obra Danzas noruegas para piano a cuatro
manos.

Entre las suecas muchas melodfas populares
tienen el color de nuestras sosiu-zaharras
incluyendo las codas citadas. Como ejemplos
podrian servir partituras grabadas por la firma
de Uppsala, Music AB, se trata de la melodfa
de boda Ale Méller y de otra titulada Sagskira
(Polkesvit II) entre las muchas que hemos
escuchado. Lo mds probable es que en las dos
muestras, noruega y sueca, las musicas y sus
estilos hayan madurado en el barroco a partir
de formas anteriores.

CoN LA mUsICA TURCA. Como consecuencia de
la influencia de esa época en las modas y estilos
musicales, en el caso vasco creemos haber
hallamos un par de melodias que responderfan
a una moda musical conocida como alla turca,
y que tuvo mucha influencia, asimismo, en la
indumentaria tradicional del Carnaval
(presente en las altas kaskas o sombreros que
llevan los bolantes bajonabarros, entre otros
grupos europeos). Se trata de dos fragmentos:
uno de la soziu-zaharra Kuarrentako erregela,
mientras que el otro es la neskatxena o

Mirliton

Txilibitu y sunprifiu

melodfa para la llamada a las muchachas del
Trapatdn del pueblo navarro de Doneztebe. En
el é,ndo de esta tradicién de moda alla turca,
se encuentran las bandas militares turcas,
mehter, que en algunos momentos del siglo
XVIII fueron una de las atracciones musicales
de Viena, donde el Embajador de la Sublime
Puerta tenfa una de estas formaciones que de
manera regular daba conciertos en los jardines
de en su residencia. La costumbre se extendié a
la alta nobleza del Imperio Austro-htingaro,
que a imitacién del Embajador, contrataron
otras bandas turcas. La musica militar mebter
que nos ha sido posible escuchar en su versién
mis tradicional, mebter marslari, recuerda
poderosamente a la musica de dulzaina en
algunos de sus repertorios mds caracteristicos
de la ribera del Ebro.

RELACION CON LA TABLA
GIMNASTICO-COREOGRAFICA. Toda esta existencia
musical préxima a la nuestra es muy
importante. Sobre todo las codas que hallamos
en Cesare Negri (especificamente de danza). Es
una invitacién a ver en ellas la difusién y la
renovacién permanente de la tabla gimndstico-
coreografica, més alld de lo que se pudiera
entender como una curiosidad de signo local.
Estas pistas centran la importancia del modelo
gimndstico-coreogréfico como parte de una
metodologfa de la ensefianza que los maestros
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de danza mantienen en distintas partes de
Europa. Por tanto la persistencia de estas codas
no hace sino acrecentar el interés de este grupo
de melodias y su funcién dentro de las diversas
tradiciones europeas, sean aquellas populares o
culteranas.

ASCENDENCIA MILITAR DE ALGUNAS MUSICAS DE
DANZAS. Atendiendo a los canones militares de
los que nos habla Luciano en su obra cldsica
sobre la danza, nos encontramos con una
tradicién que, en lo que a simple vista
podemos constatar, ha sido enormemente
respetuosa con esa herencia militar. La
inspiracién militar es constatable en gran parte
de la musica de danza del Pais Vasco, no solo
la de las danzas de espadas o palos, sino
también en algunas otras protocolarias o
sociales como es la soka-dantza. Este cardcter es
general en Europa en las danzas de palos,
espadas, etc. y como tal es verificable en
folclores tan alejados unos de otros como el
vasco, el de los morris-men ingleses, los
calusarii rumanos, bailarines c%e muchos lugares
de la peninsula Ibérica como los pauliteiros de
Miranda do Douro, danzantes aragoneses de
santa Orosia de los municipios de Jaca o Yebra
de Basa, de san Vicente de Huesca, de la
provincia de Burgos, etc.

Deriva hacia el 5/8

En la circunstancia vasca, y en nuestra opinidn,
este color dieciochesco y militar de una parte
importante de nuestra musica tradicional de
danza, debiera haber sido una clave inspiradora
para continuar creando dentro de la propia
tradicién. Lamentablemente, en vez de tomar
como ascendiente el color y nervio de esas
composiciones que, como en el ejemplo del
«desafio» u ollar-auzka de la soka-dantza son
de bellfsima factura, todo el mundo se decanté
por un ritmo como el 5/8 sobre el que se han
hecho miles de composiciones sin ningin
cardcter, tal y como en su dfa denunciara

Jean Mixel Bedaxagar,
xirulari de Urdiniarbe, Zuberoa.

Xirulari y cantante suletinos en una fiesta a

comienzos del siglo XX.

(creemos que fue Telesforo de Aranzadi)
calificdndolos de zortzikitos koipes.

ALGUNOS INGURUTXOS. Hay otras muchas
cuestiones que exigen estudio pormenorizado.
Uno de ellos es la musica de los ingurutxos de
los valles de la Navarra himeda. Melod{as
muy préximas en estructura y color hemos
anotado en el folclore de Burgos y, asimismo,
en el de Auvernia. La bourrée de Auvernia y el
ingurutxo tienen una gran cercanfa en su
cardcter melddico.

Otra melodia interesante es una de las partes
de la sorgin-dantza del barrio lasartearra de
Oria. Desde Suecia hasta Valencia, pasando
por Flandes o Cantabria hallamos este tema
melddico es recurrente en un gran numero de
tradiciones danzisticas.

SO0BRE LOS RITMOS. En cuanto a los diferentes
ritmos utilizados en las danzas, ademds de la
suite de tres diferentes como son el 3/8 del
fandango, 2/4 del arin-arin y 6/8 de la
biribilketa o pasacalles, o los ritmos en compds
de amalgama en 3/4 + 6/8 propios de la
egpatadantza o danza de espadas de la
Merindad de Durango, el que se ha
considerado como rasgo diferencial de la
musica popular vasca es el de 5/8, apelado
zortziko y sobre el que ya hemos escrito con
anterioridad.

EL zORTZIKO

Como se ha dicho, este ritmo ha sido el gran
tépico recurrente para componer musica de
txistu, mientras que la indagacién sobre el
posible origen y significacién de su nombre
fue objeto de una intensa polémica en el
primer tercio del siglo pasado. No nos vamos
a extender en pormenorizar todas las
circunstancias que concurrieron en aquel
debate, puesto que ya lo hemos hecho en un
par de ocasiones anteriores.
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Tanedor de flabiuta y muchacha del valle de Aussau, Bearne. Grabado romdntico de la primera mitad del siglo XIX.

SOBRE EL NOMBRE. Pero s{ estamos obligados a
decir algo que oriente el sentido que se puede
dar a la significacién de su nombre. Al igual
que en tantas otras ocasiones, y como no podia
ser de otra forma por esa tendencia invariable
que se da en el campo cientifico de indagar en
lo manifiesto, sin detenerse a hurgar en otras
vias introspectivas, la palabra zortziko se
interpreté como una voz procedente del
numeral zortzi que en vasco significa ‘ocho’.
Las diferentes hipdtesis apoyaban su
justificacién en ese numero, de manera que el
nombre zortziko se habfa dado al ritmo porque
era en cinco por ocho (lo que no podia ser
porque también se han llamado zorzziko a
melodias en 2/4 o 6/8); en otro caso se
consideraba que el principio se debfa a la frase
musical de ocho compases; en otro a que el
cuadro de bailarines era de ocho; en otro mis
se llevaba hacia la poesfa, por ser ocho el
numero de versos que componen sus
canciones.

Pero la relacién entre la voz zorziko y el
numero ocho quedaba rota en la tercera
acepcion dada por Azkue en su Diccionario,
donde decfa que zorzziko era la ‘sota del naipe’.
La ruptura entre la sota o zortziko y el numero
ocho se quebraba porque en la llamada baraja
espafiola la sota lleva siempre el numero diez,
no el ocho.

Ahora bien ;qué significacién se habfa venido
dando a la sota del naipe?, segtin el
Diccionario de Autoridades se da el nombre de
«sota» al «infante» o «soldado». Esta relacién
entre la sota o zortziko y el soldado empieza a
tener sentido porque en lengua vasca el recluta

Tocador de flauta y chicotén de Jaca.

ha recibido el nombre de zor#zi o sorchi. De
manera que la sota o zortziko bien podria ser el
«soldadito», en justa correspondencia a esa
intensa inspiracién militar que hemos anotado
ya en la obra, Sobre la danza, de Luciano de
Samdsata.

EL CARACTER DE TIEMPO QUEBRADO. En lo que
hace a su naturaleza de tiempo quebrado, el
zortziko en 5/8 pertenece a un tipo de ritmos
que Bela Bartok estudié bajo la rdbrica de
«ritmos bulgaros». Son ritmos de cojera que se
extienden por una amplisima geografia que
abarca Hungria, Grecia, Bulgaria, Albania,
Turquia, pueblos de la antigua Yugoslavia,
Rumania, Armenia, Georgia, Turkmenia,
pueblos bereberes, tuaregs y beduinos, partes
del Africa negra, India, etc. En sus incursiones
investigativas en Asia menor, comenta Bartok
que siempre hall§ estos ritmos en musicas de
danza o instrumentales, lo que es aplicable al
caso vasco, donde apenas ha habido canciones
tradicionales en 5/8 anteriores a la
popularizacién de este ritmo por parte de José
Mz Iparragirre en la segunda mitad del siglo
XIX. Ademds, y antes no lo hemos dicho, esta
medida se encuentra en el folclore vasco
peninsular, no en el continental, donde, que
nosotros sepamos, no se ha localizado ningtin
ejemplo.

RITMO DE DANZAS ‘BOTADAS
Y LA METALURGIA

Como expresién ritmica de las danzas
«botadas», saltos con la apoyatura de un solo
pie, a los «tiempos quebrados» o «ritmos
bulgaros» se les aplicé un nuevo termino:
aksak, palabra turca que fue propuesta por
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Eixahun de Iruri y Gath de Arane en un duo de xirula.

Constantin Brailoiu y que viene a significar,
como el vasco txingo: ‘cojera’.
Este gesto de botar en la danza, de renquear, es
un tema arquetipal en extremo interesante.
Estos ritmos anormativos, transgresores, al
aplicarse a la danza retrotraen esta a problemas
a un fondo primigenio de la cultura humana
desarrollada en el perfodo Neolitico: el de la
utilizacién del metal. Unidas a ese perfodo de
la historia humana, y desde el oriental Ponto
Euxino hasta la Iberia de occidente, todo el
mundo mediterrdneo aparece con tradiciones
en las que las danzas de escudos y espadas crean
una prdctica ritual de signo universal acerca de
cuya naturaleza conjuratoria de plagas y
enfermedades ya hemos dado nuestra opinién.
Pero con esa asercién no se niega la deuda que
estas coreograffas pudieran tener con el propio
trabajo del metal, «distinto» por su marcado
cardcter gremial a lo que hasta entonces era
conocido. Las cofradfas miticas de Curetes,
Coribantes, D4ctilos, Telquines y Cabiros son,
sobre todo, danzantes. Esos gremios de
herreros de la antigiiedad debieron tener como
patrén, por lo menos entre los griegos, al dios
herrero Hefesto. La fuerza mdgica de Hefesto
se entiende metaféricamente en las ideas de
«atar» y «desatar». Envio un trono de oro a
Hera, su madre, la cual al sentarse quedé
atrapada, «atada». Asimismo até con una red
de oro, posible metdfora del suefio, a su mujer
Afrodita a la que sorprendié en adulterio con
Ares, dios de la guerra. Como dios partero, es
el quien ayuda a dar a luz a Atenea al abrir con
su hacha la cabeza de Zeus.
A esta breve y sucinta visién de Hefesto
pertenecen, desde la lengua vasca, una serie de
conceptos que corresponden a la metalurgia.
Sobre el ntcleo morfosemdntico *txin-/*txan-,
‘ S ¢ ;
que da la ‘brasa de fragua’ #xinar, el ‘nudo
bigitxin y el paso de danza en tiempo
quebrado, la ‘cojera’, zxingo, o el dedo
mefiique, eri-txinkar, un ‘dedo de herrero’ que
nos llevarfa a la cofradfa de los Déctilos,
nacidos de los dedos de Rhea, e invocados por
todos los herreros de la Europa primitiva.

B INSTRUMENTOS MUSICALES

Los instrumentos musicales que podemos
considerar tradicionales dentro de la cultura
popular vasca, han sufrido, como no podia ser
de otra manera, el devenir y vaivenes histéricos
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del propio pais. El auge de la revolucién
industrial, con la consiguiente presién de las
ciudades sobre la cultura agricola, pastoril y
pesquera, ha hecho que los modos de vida
tradicionales se batan en franca regresién. Por
tanto muchos instrumentos musicales que
tenfan un asentamiento «natural» entre los
pastores, labradores y pescadores han
desaparecido, y en el momento actual no son
sino un recuerdo. Sobra decir que este asunto
de los instrumentos tradicionales y de la
coreograffa y la musica a la que van unidas, es
parte sustancial de todo lo que venimos
estudiando, pues forman parte de una variada
realidad cultural. Hubiera sido muy
importante el tener una buena distribucién
geogrifica de los instrumentos musicales, con
la posibilidad de fijacién de su densidad,
morfologfas y variantes de éstas. Esto hoy en
dfa es prcticamente imposible. Muchos
instrumentos y formas orquestales han
desaparecido, y los datos de tipo histérico que
podamos obtener serdn, para un trabajo en
profundidad, claramente insuficientes, sobre
todo en algtin tipo de instrumentos.
Queremos decir que en algunas dreas del Pais
las existencia de datos sobre musicos, por
ejemplo tamborileros en la zona media de
Navarra, no nos debe llevar a suponer que la
coreograffa y las lineas ritmico-melddicas
tuvieran correspondencia total con la que
actualmente tienen vigencia en la zona
atldntica de Vasconia. Creemos que han
existido planteamientos u opiniones, si no
totalmente erréneas, si cuando menos no
acertadas sobre la naturaleza y cardcter de la
cultura tradicional vasca que por fortuna es tan
variada como cualquier otra. En disefios
culturales de hace setenta u ochenta afios no se
tomé como punto de arranque esa variedad en
el folclore y los resultados estdn a la vista. Con
esta breve introduccién se ha pretendido situar
el problema en sus lineas mds elementales,
asunto de mds tiempo es tratarlo de manera
extensa como a su interés corresponde.

B FAMILIAS DE INSTRUMENTOS.
LOS CRITERIOS DE
CLASIFICACION

Si de clasificaciones se trata, asunto que ya fue
tratado por el P. Donostia, y nosotros mismos
seguimos trabajando, hay que recurrir al

agrupamiento por familias tal y como fue
expuesto por el musicélogo alemdn C. Sach.
Pero ademds de la divisién en Idiéfonos,
Aeréfonos, Membranéfonos y Cordéfonos,
los instrumentos se encuentran en el interior
de costumbres especiales dentro del calendario
religioso o agricola, en el acompafiamiento de
los distintos géneros de danza, dentro del
mundo infantil y, asimismo, los instrumentos
pueden ser observados segtin su mayor o

;
menor arcafsmo.

ID16roNoOs

LA TXALAPARTA. Un instrumento de gran
antigiiedad entre los idiéfonos es la malaparta,
voz a la que le damos el sentido significante
«del trote al galope del caballo», en euskara
zalapartaka, tal y como se percibe en la
sonoridad del propio instrumento. La
xalaparta (que quedado fijada a viejos ritos
laborales, como la terminacién del prensado de
la manzana para producir la sidra, o la
fabricacién de cal) consiste en un tablén de
poco mds de dos metros cuyos extremos se
asientan sobre dos cestos encima de los cuales
se colocan algunos sacos doblados y hojas de
maiz para que sirvan de cama. El instrumento
es golpeado por dos hombres que llevan una
makilla o ‘palo’ en cada mano. Con esos
cuatro bastones producen un sonido de trote
que, en su aceleracidn, reproduce lo que se
puede considerar el galope de un caballo.

La txalaparta, cuyo dltimo espacio geografico
es precisamente el de la sidra (el oficio que ha
pervivido de los dos que la encuestas
etnoldgica le asigna) guarda el misterio de lo
que a primera vista parece ser su enorme
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antigiiedad. Pero la #zxalaparta, por el sentido
que se extrae de su nombre, morfologfa y
disposicién de sus tafiedores, se nos antoja que
es lo que queda de un viejo tambor de
funcionalidad religiosa, y sobre el que en algtin
momento hemos dado nuestra opinién.

LA ToBERA. En la regién del Bidasoa, unido a
las eztei-sofiu o «cantos de boda» ha quedado
otro idiéfono de percusién que se puede
emparentar con la Txalaparta puesto que se
ataca de la misma forma.

Consiste en un barra de hierro que dos
personas sostienen por los extremos mediante
cuerdas. La barra es golpeada en su centro por
cuatro varillas de hierro que dos hombres
llevan en sus manos. La correspondencia entre
ambos instrumentos es innegable, aunque no
se sepa a ciencia cierta cual es la relacién que
existe entre ambos. El nombre de este
instrumento fobera, lo aproxima al trabajo de
los ferrones aunque nada concreto existe como
prueba material.

En Lesaka y el valle de Oiartzun la zbera se
colocaba de vispera en la casa de los recién
casados, en cuya noche de boda los jévenes

amigos del novio la tafifan cantando la
populares coplas que comenzaban con una
alusion a la reliquia o moja de san Martin
(que a Azkue parecid a todas luces incoherente
al creer que moja era una corrupcién de
monja, cuando en realidad se refiere a
‘reliquia).

Samartin de la moja

moja de samartin

tobera jo ditzagun

ordu onarekin

ordu onarekin ta

Birjin Amarekin.

LA EzkiLA 0 cAMPANA. Un instrumento que ha
regido la vida en nuestras aldeas ha sido la
ezkila o campana. Su cardcter lustral estd fuera
de toda duda, pues el golpeo del bronce como
poder conjuratorio contra el peligro de plagas,
heladas y tempestades se hunde en un remoto
pasado.

Pero, ademds, ha tenido un lenguaje
codificado, tocando de muy diferente manera
los oficios religiosos, y la trascendente
situacion de agonfa y muerte, con diferencia
para el hombre, la mujer o el nifio. Las ezkilas
de las iglesias son masculinas o femeninas en
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funcién de la tonalidad «grave» o «aguda» que
produce su sonido. Como no podia ser
menos, por la proximidad de los materiales y
la manera de realizar el tafiido, determinados
toques a los oficios religiosos de visperas
recuerdan en su estructura a la tobera.

EL 10ARE 0 CENCERRO. Dentro de estos
idiéfonos hay un grupo de variada
nomenclatura y morfologfa. Nos referimos al
loare o cencerro, empleado con profusién en
Carnaval, fiestas de Reyes Magos, cencerradas y
charivaris, a los que debemos unir llaves e
hierros de todo tipo que atados con una
cuerda han solido ser arrastrados por el suelo
en funciones charivdricas o carnavalescas.

En un proceso contra Martin Martinez,
beneficiado de la parroquial de Urroz-Villa en
1616 (y en lo que parece ser una cencerrada al
escribano real Juan de Huarte), es acusado de
haber sido visto de noche vistiendo una capa
blanca y metiendo ruido al arrastrar por el
suelo cencerros y llaves de cocina. 3 Sobre los
cencerros ya se ha comentado su funcién
protectora de la cara del animal, ojos y morro,
contra los tdbanos y moscas que proliferan
durante el verano.

EL 0rGA 0 CARRO DE BUEYES. Un medio de
transporte hoy desaparecido, el carro u orga,
utilizado en el 4rea atldntica del Pafs un
chirrido especial que debe ser incluido en el
grupo de los idiéfonos. El chirrido lo producia
el eje de madera al girar con la rueda pues esta
iba fijada sobre el dicho eje. La funcién de este
agudo sonido era de la advertir, en los
estrechos caminos de montaia, el avance del
carro al objeto de prever posibles
inconvenientes en el paso o cruce con otro
transporte.

ARXALUAS 0 CASTANUELAS. En el
acompafiamiento de danzas de
entretenimiento como la jota, el fandango y el
arin-arin, ha sido muy corriente, a falta de
instrumentos mds sofisticados, lo corriente ha
sido triscar los dedos o hacer kriskitifias para
marcar el ritmo y ayudarse en el
acompafiamiento de la danza. Colocadas en las
manos, y con la misma funcién, tenemos las
arxaluas o castafiuelas, fabricadas en distintos
tamafios y materiales. Muy empleadas en otro
tiempo entre los vascos peninsulares, tienen
actualmente un reducido campo de danzas en
Navarra, Araba y Gipuzkoa.

KUXETAS 0 CUCHARAS. Lo mismo podemos
decir como instrumentos de acompafiamiento
ritmico de las buxeta o cucharas, también
tablillas de madera o costillas de buey y,
asimismo, cantos rodados recogidos en las
orillas de los rios que, colocados entre los
dedos, se hacfan repiquetear marcando el ritmo
de la melodia de danza.

KaLAKA. Otro instrumento de este mismo
grupo se conoce con el nombre de kalaka. Es
una cafia hendida, que se toma con la mano
izquierda mientras que con la derecha se golpea
en la contera para marcar el ritmo que desee el
tafiedor. Muy utilizada en alguna zonas de
Espana y Portugal, en Andalucfa y Aragén ha
sido muy popular, pero de la que en nuestro
Pais no ha quedado sino alguna débil muestra.
EscoBA. Un idiéfono en extremo curioso (y
que hemos conocido tocar en la Ribera de
Navarra) es la escoba, que frotada sobre una
puerta, y siempre que haya suficiente
habilidad, permite obtener de ella lineas
melddicas y acompafiamientos interesantes.
LA HOJA DE SIERRA. Asimismo hemos conocido
la ldmina de acero de una hoja de sierra frotada
con el arco de un violin, instrumento sin duda
no antiguo, pero que algunas clasificaciones lo
recogen como propio de su tradicién (caso de
Suiza, Italia, etc.).
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Idiéfonos de percusién como motivo en el
acompafnamiento de algunos tipos de danza
son los palos o makillas, de distintas formas y
tamanos, los arcos o uztaias en incluso las
espadas o ezpatas que los bailarines
entrechocan entre sf al acompafarse en las
danzas.

KISKETA 0 ALDABA. La kisketa o aldaba
colocada en la puerta de las casas, constituye
un idiéfono con toques diferentes segtin la
persona que llega y sobre todo con
morfologias félicas muy interesantes.

Con la cdscara de nuez o intxaurra se
construfan pequefios instrumentos infantiles.
Para ello se colocaba sobre media cdscara de
nuez un bramante, y sobre el se sujetaba un
palillo el cual era repiqueteado con los dedos.
TANBLETAS. Pero hablando de nifios, diremos
que en Semana Santa y hasta hace muy poco,
recorrfan las calles de las aldeas haciendo sonar
tanbletas, instrumento de madera de una pieza
formado por una hoja central de forma
rectangular seguida por un mango para asirlo.
A ambos lado de la hoja se sujetaban otras dos
piezas rectangulares del tamafo de la hoja
central. Las tres piezas eran taladradas y sujetas
mediante cuerdas, de manera que las dos
piezas de madera quedaban libres para golpear
sobre el centro y producir sonido.

KIRRIKAS O CARRACAS. Asimismo se escuchaba
el sonido de las kirrikas o carracas (de rueda
dentada de una o dos hojas), utilizadas
también para espantar a la langosta segtin

informacién obtenida de algunos campesinos.
MATRACAS. También eran propios de Semana
Santa los maillos o kabitkos, matracas, unos
macillos colocados sobre una tabla que
giraban sobre unas bisagras golpeando la tabla
al moverse esta.

TXALAPATA. En las torres de algunas iglesias se
colocaba un artefacto de madera con un
numero variable de mazos conocido como
gabi, trikimaka o txalapata. Estos mazos se
movian por medio de un manubrio y servian
para convocar a los fieles a los servicios
religiosos del Jueves y Viernes Santo.

LA GINEBRA 0 AGOTSA. Dentro del ciclo de
Navidad tenemos la ginebra o agozsa, un
curioso idiéfono de frotamiento formado por
escalonados palitos de boj o huesos de
animales de los que se obtiene sonido
rasgdndolos con una castafiuela. Este
instrumento era empleado en Araba (donde
hemos recogido informacién referida a su
tltima existencia), sobre todo para acompafar
los villancicos. Por el inconveniente que tiene




su fabricacidn en parte, y por el fuerte
retroceso que se ha producido en la cultura
pastoril, la ginebra o agotsa ha venido a ser
sustituida por la botella de anis, que frotada
con una llave cumple la funcién del
instrumento anterior.

ELTZEGOR Y ALMAIZ. También ha desaparecido,
o casi, la zambomba o eltzegor, propia de las

tierras mediterrdneas de Araba y Navarra y
cuyo eco hemos recogido por tradicién
familiar, de la misma manera que el a/maiz o
almirez, instrumentos ambos de
acompafiamiento de los tradicionales
villancicos.

MuxuaiTARRA. Un instrumento de gran
extension geogrifica y sin duda muy primitivo

_Mé ica ¢ instramentos muasicales

es la guimbarda o muxugitarra, conocida
también como tronpa, musika 'y musika-musike
(su difusién abarca toda Eurasia, Africa, islas
del Pacifico donde se fabrica en bambd, etc.).
Nuestro modelo es un artefacto de hierro con
forma de llave en cuyo centro se sujeta una
ldmina acerada (la morfologfa de los que
originales que hemos conocido estd muy




GAITA 0 DULZAINA
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préxima a los modelos austriacos). La melodia
se obtiene colocando el artefacto sobre los
dientes y haciendo vibrar la ldmina, la caja
bucal hace de caja de resonancia, mientras que
con la garganta y lengua se elabora la melodfa.
Muy empleado en otro tiempo en toda las
dreas del Pafs Vasco, sobre todo en su parte
peninsular, ha quedado précticamente
olvidado. Un olvido que es mds lamentable si
cabe, cuando hace solo unos ochenta afos
todavia existfan personas
que lo tocaban muy bien,
siendo capaces de sostener
un baile dominical sobre
los ritmos cldsicos de
baile al suelto.

ANEROroNOSs

LA FIRRINGILA. Pasando al
grupo de los areéfonos
diremos que entre ellos
un instrumento de gran
antigiiedad, pues no en
vano es un artefacto
sagrado entre los
aborigenes australianos, es
el que se conoce como
firringila o bramadera. Se
hace con una pequefia
tabla de madera a la que
se da forma de rombo,
dentada en su entorno y
con un agujero central al
que se ata una cuerda.
Hasta hace poco ha sido
un instrumento infantil y
los nifios se divertfan
haciéndolo girar por el
extremo de la cuerda
lanzdndolo al aire. Con
esta operacién el
instrumento producfa un
sonido especial, en
euskara, firrindatu.
TxuLuBITA. En la estacién
primaveral el mundo
infantil ha conservado el
regalo de algunos
instrumentos
interesantes. Cuando los
drboles exudan su savia,
los nifios construfan con
ramas de avellano un
instrumento conocido
como Txulubita (una
especie de caramillo). La
txulubita es una
instrumento de viento
hecho con un trozo de
rama de avellano al que
los nifios quitaban la
corteza golpeando la
rama con las manos
mientas entonaban una
cantilena especial.
SunpriNu. En la misma época, los pastores del
valle de Larraun, en Navarra, construfan una
especie de corneta cénica con la corteza cortada
en espiral que extrafan de la rama del avellano.
El resultado era la citada corneta a la que
daban el nombre de sunprisiu, y que es
conocida en muchas partes de Europa. El
sunprifiu del valle de Larraun tenfa dos
agujeros con lo que se obtenia una melodia
especial.

LA aLBokA. Continuando con los pastores
diremos que el instrumento tradicional mds
importante de los que conservamos es la
alboka. Es un bicdlamo en el que las
agujereadas cafias se colocan sobre un yugo. Se
rematan, tanto la embocadura como el
pabellén acustico con dos cuernos. La alboka

pertenece a un tipo especial de cornamusa,
donde el odre se forma en la cavidad bucal,
con una técnica de respiracién continua similar
a la que en los Balcanes, Turquia y el
Cd4ucaso emplean para tocar la Zurna.

EL xiRoLARRU. Unida a la alboka, aunque
desgraciadamente ha desaparecido por
completo, la gaita de odre o x7rolarru ha sido
el otro gran instrumento pastoril del Pais
Vasco. Ha pesar de que D. Telesforo de

Grabado del siglo XIX con una vista general de
Lapuebla de Lafarca. Entre los drboles una pareja
baila lo que puede ser una danza «al sueltor. La
miisica estd interpretada por lo que, en nuestra
opinidn, son dos gaiteros con gaitas de odre. La
ampliacion de esa seccidn del grabado los muestra.

Aranzadi comentara que nunca se habfa tocado
entre nosotros, han quedado algunos vestigios
iconogréﬁcos interesantes en Navarra, mientras
que en Araba se ha tocado hasta bien entrada la
segunda mitad del siglo XIX cuando menos.
De este dltimo lugar hemos descubierto en un
grabado que hace referencia a La Puebla de
Labarca una pareja bailando con los brazos en
alto mientras que otras dos figuras parecen
estar tocando gaitas de fuelle.

Por lo demds la geograffas mds extremas del
Pafs Vasco, valles pirenaicos de Salazar y
Roncal, territorios fronteros con la Landa,
tierras de la ribera del Ebro y los valles mds
occidentales de Bizkaia han podido haber
tenido diferentes morfologfas de gaita que, con
el tiempo han desaparecido.
EL pito. Un instrumento pastoril, que aparece
vinculado al oficio de cabrero, es el pito o
«flauta de pan» de seis u ocho agujeros y
terminado en una cabeza de
ave (en otros lugares puede
«sr ser de caballo) y de la que
Aranzadi dice haberla oido
tafier admirablemente en
Paris a un vasco trabajador
de uno de los mataderos de
la capital. También entre los
pastores existe un cuerno de
metal, sustituto del antiguo
pito de cabrero o de pastor
hecho de asta, y con el que
los pastores llamaban en las
aldeas al vecindario que tenfa
ovejas o cabras para la
formacién del rebafio.
LA FILARMONICA.
Modernamente, y entre los
pastores, tampoco ha sido
desconocida la filarménica o
«acordedn de bocar, incluso
entre las muchachas que
guardaban las vacas en los
montes del valle navarro de
Aezkoa. También en algunos
lugares de Gipuzkoa y
Bizkaia la filarménica era un
instrumento cémodo, barato
y fdcil de tocar por lo que no
era extrafio escucharlo en
algunas comparsas que salfan
a cantar en la Nochebuena.
EL masTu Y LA XIRULA. No
deja de resultar curioso que,
pese al fuerte cardcter pastoril
con el que comtinmente se
identifica la cultura
tradicional vasca, un
instrumento como la gaita
de odre no ha pervivido y si
en cambio lo han hecho
otros instrumentos que, en
principio, tienen una fijacién
mucho mds urbana de lo que
a primera vista cabria esperar.
Asi sucede con el #xistu y
tamboril y la xirula y el
ttun-ttun, instrumentos
unidos a gremios y
Ayuntamientos. Ambos son
de la misma familia pero no
deriva uno de otro. Hay que
desterrar la simpleza de
suponer que la xirula es una
derivacién del #ristu
simplemente porque es mds pequefia que
aquel.
Vayamos con el primer grupo. Txistu'y
tamboril, mds un tambor o caja de
acompafiamiento, atabal, ha sido el
instrumento y forma orquestal mds
importante en el acompafiamiento de danzas
para la mayor parte del Pafs Vasco.
El zxistu es una flauta recta de pico que consta
de tres agujeros y que con la ayuda del
tamboril constituye una maravillosa forma
orquestal con posibilidad completa en el
acompafiamiento de las danzas. La
documentacién histdrica sobre su presencia es
muy abundante, la cual en ocasiones da noticia
de una forma orquestal mds amplia al
afadirsele un arrabita o violin (tipo orquestal
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que comparte con la xirula). Dejando de lado
la mayor o menor antigiiedad de las
morfologias actualmente vigentes, el hecho
cierto es que las flautas de tres agujeros, con
dos en la parte anterior y uno en la posterior,
son una invencién muy arcaica. En su forma
mds elaborada, pero un tanto alejada de la

i

3 ﬁé%‘

-

tradicién coreogrdfica, consta de dos #xistus,
primero y segundo, un #xistu bajo o silbote y
el atabal o tambor de acompafiamiento.

En el dfa de hoy su evolucién ha estado
marcada en mayor medida por adquirir el
status de una forma orquestal empefiada en la
idea de la audicidn, del concierto, mds que en
el acompanamiento de la danza, su funcién
tradicional. De manera general, esta
orientacién ha repercutido negativamente en el
acompafamiento de las danzas, donde la
intensidad y el énfasis de los musicos
tradicionales de otros tiempos se ha olvidado.
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Un instrumento de tradicién militar como el
fifre ha sido utilizado en algunas celebraciones
tradicionales como eran los alardes de armas
prescriptos por el fuero. Los tafiedores de fifre
y acompafantes de tambor no eran siempre los
propios #xistularis pagados con cargo al
presupuesto municipal. En datos del siglo
XVII que tomamos del Archivo de Hernani,
los tafiedores para la musica de ordenanza del
alarde son contratados en localidades vecinas.

En documentos fotogréficos del siglo XIX
encontramos otra flauta travesera de factura
barroca, similar a la que viene siendo utilizada
en la tradicién irlandesa.

En las tierras del norte del rio Bidasoa,
provincias de Laburdi, Baja-Navarra y
Zuberoa, ha tenido un gran arraigo otra flauta
de tres agujeros denominada xirula. La xirula
se acompafia con un tambor de cuerdas con

forma de lira alargada, ttun-ttun o soinu que el
xirulari lleva sobre su brazo izquierdo y sobre
cuyas cuerdas golpea un palillo para marcar el
ritmo.
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A la izquierda, tasiedor de guitarrico del carnaval de Mundaka.
En la tradicién portuguesa esta pequeiia guitarra conocida como "cavaquinho”
se dice que fue llevada a Portugal, por marineros de las costas de Gipuzkoa o Bigkaia.

La extensién de este instrumento llega hasta
Provenza y la Gran Landa y en la Peninsula se
localiza en Jacetania. Como en el caso del
txistu, y completando su forma orquestal, la
xirula se ha tocado junto al violin y el
acordedn diatdnica. En cuanto a su evolucién
en Zuberoa, que es pricticamente el tinico
lugar donde ha mantenido una tradicién viva,
la situacién viene pareciéndose cada vez mds a
la que encontramos en el #xiszu.

LA DuLZAINA O GAITA. En Navarra y Araba, en
menor medida en Gipuzkoa y Bizkaia, y
ademds con un cardcter diferente, la dulzaina o
gaita es el instrumento mds importante. La
forma de orquesta la componen dos dulzainas
y un redoblante, que en todos los conjuntos se
muestra como un percusionista especialmente
virtuoso.

La gaita es un instrumento de doble lengiieta,
un oboe pastoril, con una disposicién
morfolégica que se asemeja a un pie de
cornamusa. Su repertorio tipicamente
mediterrdneo, estd formado por jotas corridas,
jotas, boleras y danzas de muchachos con
palos, espadas, etc., en tradiciones guardadas
en el folclore alavés y navarro de la ribera del
Ebro y, también, en el del Pirineo navarro
(danzas de Otxagabia).

XANBELA. En el valle pirenaico de Zuberoa, se
ha conservado otro pequefio instrumento de
esta familia que se conoce con el nombre de
xanbela. A diferencia de la dulzaina la xanbela
no ha formado una orquesta, tocdndose en
solitario.

TXARANGA O FANFARRE. A todo lo largo del
siglo XIX y por influencia de las formaciones
militares turcas o mebter, se extendieron por
toda Europa orquestas de pistones que
quedaron incorporadas a la fiesta, a la musica
de danza y a las tradiciones populares. En
Navarra, Lapurdi, Baja-Navarra y Zuberoa
sobre todo, es donde en mayor medida se han
prodigado este tipo de formaciones que la
gente conoce con los nombres de fanfare o
txaranga. estas orquestas populares constan de
instrumentos de pistones como trompetas,
trombones, bombardinos, y saxofones, alguno
de lengiieta como clarinete y requinto y acaso
también un acordedn, fueron reemplazando en
ciertos momentos a la xirula, al clarinete y al
violin solistas, que interpretaban personajes
como el suletino Xotal, los bajonabarros
Faustin Bentaberri y Otegui de Lakarri o el
labortano Tabernaberri de Bidart. Los ritmos y
toques mds corrientes eran jotas en Navarra,
mientras que en la parte norte su intervencién
se centraba en las procesiones del Corpus y los
Jjautzis o danzas corales de los jévenes.
ACORDEONES. Por encima de toda esta
tradicién, y desde hace algo mds de cien afos,
dos tipos de acordedn: un acordedn diatdénica
y otra cromdtica que han ocupado amplios
espacios en el mundo sonoro tradicional.

MEMBRANOFONOS

El grupo de membranéfonos lo componen
diferentes tambores, panderos y algtin otro
tipo de instrumentos como el mirlitén. Un
atabal para acompanar a la banda de txistularis,
una caja o tambor militar que marca el ritmo

en los jautzis y danzas suletinas mds un
pequefio tambor, magnificamente redoblado
siempre, para acompafiar a las bandas de
dulzaineros de Navarra. El tamboril que el
txistulari lleva colgado de su brazo izquierdo es
otro de los membranéfonos tradicionales. Con
una vida propia dentro del Carnaval, el bombo
forma parte del de la aldea baztanesa de
Erratzu, donde las mdscaras los golpean sin
cesar creando con ello un estruendo similar al
que en otros lugares producen los cencerros.
EL PANDERO. El membranéfono con més
personalidad de los que existen en el Pafs Vasco es
el pandero, conocido como panderue, zaldabaia
0 ardanbore, su funcién ha sido la de acompafiar
a la danza. El pandero como acompafiante
aborda casi todas las modalidades instrumentales
que ayudan a hacer la danza. De este modo lo
vemos unido a la voz para hacer un primero y
arcaico grupo orquestal, con letrillas especiales
para cada ritmo de danza y también para cada
momento de la misma, de salutacién y despedida
sobre todo.

FORMAS ORQUESTALES CON PANDERO. A partir de
ahif sabemos que el pandero y la voz han
acompafado a la a/boka, a una sola dulzaina,
al arrabita o violin, recientemente recuperado
por Mikel Urbeltz mediante una técnica de
doble cuerda, también con la flauta barroca o
zgearkako txistua que hemos comentado mds
arriba. La mosugitarra con el afiadido del
pandero era otra afieja forma orquestal.

Pero la formacién mds universalmente
conocida desde hace algo mds de cien afios es la
formada por una pequefia acordeén diaténica
introducida en el dltimo tercio del siglo XIX y
que se conoce como #riki-trixa unida al
pandero de acompafiamiento y la voz, que es
la que se emplea en la actualidad.

Alternando con esta acordedn diaténica,
acordeonistas cromdticos acompafados por
una baterfa o jazz-band han ocupado muchas
plazas aldeanas amenizando las fiestas
domingueras con repertorios en los que
alternaban los tradicionales fandangos y arifi-
arifi con valses, tangos o pasodobles.

En cuanto al mirlitén, que se hace poniendo
sobre el tubo de una cafia un papel de fumar,
lo hemos visto formando una pequefa
fanfarria en una sociedad tradicional de
Donostia. Por tltimo, la zambomba o eltzegor
en sus dos tipos. Una muy pequefia se
fabricaba colocando un trozo de pergamino
sobre media cdscara de nuez y haciéndolo
vibrar con una cuerda, y en otro modelo
poniendo un trozo de pergamino sobre la boca
de una pieza de cerdmica sobre la que se coloca
una cuerda o una vara para hacerla vibrar.

INSTRUMENTOS DE CUERDA

ARRABITA 0 VIOLIN. En cuanto a los
instrumentos de cuerda, estos constituyen un
grupo en el que encontramos un instrumento
del modo de vida pastoril como es el rabel de
dos cuerdas o arrabita, el cual aparece unido al
txistu o a la xirula en numerosos documentos
histéricos.

ZARRABETE 0 ZANFONA. Otro instrumento muy
interesante, empleado en el modo de vida

pastoril, y en otros modos de vida no tan
bucélicos por cierto, como el de los mendigos
y los ciegos, era el zarrabete o zanfofia, del que
hay noticias en Araba y Bizkaia. En Bilbao hay
algtin documento del siglo XIX en el que se
informa de acompaiiar con él las danzas de los
campesinos. Por lo que hace el norte del rio
Bidasoa, el x77ulari o musico tafiedor de la
xirula se ha acompafiado mediante un tambor
de cuerdas con la forma de una lira alargada
conocido como #tun-ttun o soinu. Este tambor
se ha tocado en todo el norte del rio Bidasoa,
Landas y Provenza, ademds de Jacetania, valle
de Baztdn, etc.

Los instrumentos de cuerda mds corrientes,
como son guitarras, latides y mandolinas
aparecen con frecuencia en documentos
municipales, mds extrafio es un instrumento
como el arpa. A pesar de que el arpa aparece en
una talla de la casa de Oiartzun conocida como
Arpidenia y de la cual ya dimos referencias en
nuestro libro Dantzak. Notas sobre las danzas
tradicionales del Pais Vasco, su presencia en la
documentacién eclesidstica o municipal no es
abundante. Una noticia sobre el arpa aparece
documentado en un proceso que en 1616 se
sigue contra el beneficiado de la iglesia
parroquial de Urroz-Villa, Martin Martinez.
Entre otros informantes (pues hay varios que
aseguran lo mismo) tenemos el testimonio de
Pedro de Lisondo, «tesedor de liengo, de 23
afios», quien a la tercera pregunta contesta que
el d(ic)ho acusado a andado de noche algunas
noches a oras yndecentes y save y a visto que el
d(ic)ho acusado a tocado arpa algunas vezes y
esto responde a esta pregunta. 4

RoONDALLAS. En la Ribera de Navarra, zona
media e incluso en los valles pirenaicos de
Aezkoa, Saraitzu y Erronkari, las orquestas de
cuerda o rondallas ha sido lo mds caracteristico
de su cultura musico-instrumental. En
informaciones recogidas en el valle de Aezkoa,
en el pueblo de Iriberri, tomamos de un
informante la salida de una ronda de cuarenta
jévenes tocando guitarras, dos o tres violinistas
y dos a tres clarinetes. El motivo era rondar a
las muchachas, costumbre que no se constata
en el 4rea atldntica, a pesar de que en pueblos
de la costa de Bizkaia como Lekeitio o
Mundaka tienen este tipo de formaciones que
de manera casi exclusiva (y con el nombre de
estudiantinas) las hacen salir en Carnaval.

Por otra parte, y en relacién con Portugal y la
costa de Bizkaia, el pequefio instrumento de
cuerda conocido como cavaquinho, que segtin
parece ha podido dar lugar el timple canario y
el ukelele hawaiano, y se considera de origen
vasco, acaso ha tenido su cuna en alguno de
estos puertos vizcainos, llenos de interesantes
tradiciones musicales.

Continuando con las rondallas, y ya para
terminar, en partes de Navarra los cantos
religiosos en grupo conocidos como Auroros,
también suelen utilizar algunos de estos
instrumentos.

La explicacién al por qué determinados
instrumentos han quedado fijados en la cultura
tradicional a través del tiempo, tiene su
primera motivacién en la necesidad de
acompanar las danzas. Por esta razén, y dentro
del 4rea atldntica, con una mayor densidad y
variedad coreogréficas, se han mantenido mds
instrumentos del grupos aeréfono y mds
ejecutantes de estos instrumentos que en el
4rea mediterrdnea. Estas breves notas sobre los
instrumentos musicales cierran esta parte
dedicada a la musica tradicional, y abren una
nueva sobre experiencias personales en el
campo de la investigacién y puesta en préctica
de programas de danza iniciados hace treinta y
cinco afios con el grupo Argia.
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A la izquierda Jexus Larrea, aurrendari,
dirige las Erregelas de la Merindad
je‘ Durango presentadas en el
espectdculo ZORTZIKO.

A la derecha Ifiaki Arregi, Maestro de

ARG IA COMO MEMOR[AE[ primer informante y maestro de D;’Z{Z;m‘fzg Z) oy;giGéﬁ Z@Z%ﬁ?n
danza fue en 1966 Alejandro Aldekoa y losezpatadantzaris del barrio de san Lorenzo reconstruida por elprogmmzz%‘lTONDU
en Berriz. Con ellos aprendimos ladantzari-dantza completa mds las (Fot. Aitor Larrquert, Lamia, Trun).

erregelas de la soka-dantza.

B INTRODUCCION.
GIPUZKOA
Y SU TRADICION DE DANZA

Que Donostia sea referente importante para el
conjunto del folclore vasco tiene su punto de
arranque en el siglo XIX cuando Juan Ignacio
de Iztueta (Zaldibia ) publica en 1824 su libro
Gipuzgkoako Dantzak, al que seguird un
cuaderno de melodfas que sale de la imprenta
dos afio después en 1826. La obra literaria de
Iztueta, su libro de danzas y la historia que
dedica a Gipuzkoa, son trabajos que no
pueden ser analizados al margen de la propia
personalidad del autor. Y si el marco
interpretativo de la ciencia histérica ha
permitido corregir con rapidez lo que de
excesivo hay en Iztueta cuando escribe sobre la
de Gipuzkoa, no ha sucedido lo mismo con
las opiniones vertidas en su libro de danzas,
aceptadas y divulgadas en general de manera
acritica. Pero la controvertida personalidad de
Iztueta, marcada por los desafios y obstdculos
que la vida puso en su camino (en el campo de
la danza, precisamente) se encuentra presente
en el libro, donde las alabanzas que realiza a las
glorias de la Provincia (que no por justas dejan
de ser interesadas) han impedido separar en el
texto aquello que hay de subjetiva vindicacidn.

TRADICION Y
EXEGESIS EN lZTUETA

Ateniéndose a lo que Iztueta dejé escrito y las
crénicas sobre visitas reales amplian, la Plaza
Nueva de la ciudad (actual plaza de la
Constitucién) debié de conocer momentos
brillantes de danza. La propia inauguracién se
realiz6 con una ezpata-dantza bailada por
jévenes preparados por Iztueta, quien en ese
tiempo, y segtin dejé escrito, ensefiaba a los
nifios recogidos en la Santa Casa de
Misericord%a. Pero la danza por la que mostré
su preocupacion, tan ajustada al romanticismo
de su tiempo, desapareci6 con ¢él. Cierto es que
la continuidad se produjo por intermedio de
diferentes maestros de danza que siguieron
ensefiando una parte de aquella herencia (las
danzas de espadas, de escudos, de palos largos
y cortos o arcos grandes y pequefios,

222 — DaNzA Vasca



J:gia comeo memotia

soka-dantzas, etc.), pero la vertebracién de ese
conocimiento coreogréfico, que es el que
llegard en el dia de hoy, se encuentra muy
alejado de las intuiciones del coredlogo de
Zaldibia. Junto con ello, el valor de inventario
o resumen final (por lo menos para las danzas
guipuzcoanas) con que ha sido admitido este
famoso texto coreogrdfico, ha servido para
hacer de pantalla y «ocultar», cuando no
desvalorizar, la naturaleza de otras tradiciones
coreograficas que quedaron marginadas o
ignoradas al no ser incluidas en las pdginas
descriptivas de aquél. Por otra parte es
necesario comprender las danzas guipuzcoanas
fuera de esa matriz constrefiidamente tdépica y
provinciana con que se las entiende hoy dfa.

TIEMPOS DE GUERRA
vy REPUBLICA.

LINA ACADEMIA PARA
LA DANZA VASCA

Hasta que en época mds o menos reciente las
actividades folcldricas pasaron a dominios de
asociaciones interesadas en su mantenimiento,
las danzas, mds que cualquier otra cosa, no
eran sino patrimonio de conocimiento de los
propios maestros. La mayoria de las veces un
conocimiento familiar que guardaba para s
una tradicién plagada de sutiles matices
diferenciales mediante los que se buscaba
singularidad y autoafirmacién para el propio
estilo o escuela. El maestro de danza ensefiaba
su tradicién dancistica alld donde se la pedian
sin consideracién geogrdfica de ningtin tipo.
Una circunstancia que permitia la ensefianza de
estos bailes en algunas localidades no
guipuzcoanas, en la navarra de Leitza, por
ejemplo (donde José Lorenzo Pujana fue
maestro de danza en los afios veinte). Atin
cuando no tengamos muchas noticias al
respecto, durante el siglo XIX los maestros de

danza siguen exhibiendo sus grupos de jévenes
en festejos y fiestas patronales de las
localidades mds importantes, pudiendo de esta
manera sostener y transmitir una tradicién que
serd pujante hasta el primer tercio del siglo
XX. Fue en los primeros afios treinta del siglo
pasado, cuando el Ayuntamiento de Donostia
encargd a José Lorenzo Pujana la formacién de
una Academia de Danzas Vascas para que este
ensefiara oralmente la parte que quedaba
vigente de la amplia tradicién de Iztueta (otros
maestros de danza continuaban ensefiando por
sus propios medios, como era el caso de Ireneo
Rekalde en Orereta, y de Amunarriz en
Donostia). La oralidad para el mantenimiento
de esta tradicién era obligada, pues a pesar de
la fama que rodea al texto escrito por el de
Zaldibia, en la préctica no habia sido leido.
Por otra parte, y aunque hubiera sido lefdo, se
da la paradoja de que en sus pdginas no hay
prdcticamente nada de lo que la tradicién ha
sostenido. Por ejemplo, no hay en ¢l ni una
linea descriptiva que indique como eran las
nueve danzas que componen la Brokel-dantza,
tampoco hay descripcion de Zagi-dantza, pero
se da la circunstancia, ademds, de que algunas
otras con arcos grandes y pequefios
(Uztai-handia y Uztai-txikia) ensefiadas por
José Lorenzo Pujana no son ni citadas en el
famoso libro #.

NUEVAS INSTITUCIONES
TRANSMISORAS

La plaza Nueva o plaza de la Constitucién serd
escenario de muchos festejos con danzas
tradicionales, tanto con motivo de visitas
importantes para la Ciudad, como homenajes,
comparsas de Carnaval, etc. Festivales
infantiles con dantzaris de las escuelas,
Soka-dantza en la celebracién de la fiesta de
san Juan, bailes en cadena por parte de los

corporativos y romerfas populares cubrirdn los
trabajos y los dfas hasta la llegada de la segunda
Republica Espafiola. Los republicanos afios
treinta serdn testigos del nacimiento de
experiencias coreogrdficas centradas en la
escena. Pero serdn los gravisimos
acontecimientos politicos que desembocaron
en la guerra de 1936 los que dardn un nuevo
sesgo a las tradiciones coreograficas vascas,
arrinconando la figura del maestro de danza y
posibilitando la emergencia de personas que
ejercerdn las tareas de adaptacién y puesta en
escena del material coreogrifico tradicional,
dentro del nuevo marco teatral. Para entonces,
y desde varios afios atrds, una equivocada
exégesis se habfa venido planteando alrededor
de las danzas e instrumentos folcléricos.
Exégesis descuidada en general para con el
problema de las danzas (no sélo en Inglaterra,
para la que escribe Collingwood “, sino
también entre nosotros), al no considerar el
hecho de que las danzas, los trajes y la musica
son (y eso aun cuando reciben el
condescendiente nombre de folclore) el arte
midgico de los pueblos pastores y agricultores.
Pero el arte de la danza folclérica, por mds que
tenga un origen mdgico, no es un arte
incumplidor o despreocupado con sus propios
delineamientos estéticos siempre y cuando la
sociedad lo exija. Dentro de la visién general
del arte, la danza tradicional se debiera haber
insertado entre las preocupaciones de nuestro
tiempo. Ademds de que casos especiales, como
el nuestro, los niveles de exigencia de esa danza
popular se encuentran a una altura tan
extraordinaria, que su conservacién exige una

Programa ATONDU. Trajes femeninos del siglo
XIX reconstruidos para las anderefios

de la lkastola de Andoain

(Fot. Aitor Larrquert, Lamia, Irun).
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responsabilidad colectiva, ya que las mudanzas
de los bailes y los ritmos del folclore musical
son tan altamente sofisticados y de un acabado
tan «natural», que la evolucién de la danza de
escenario, del ballet, pese a que ha sido
espectacular no ha conseguido desdecitlos. La
danza folclérica es un arte que a pesar del alto
grado de abstraccién con que se presenta, tiene
un punto de conexién evidente con el arte
naturalista mds antiguo del que los humanos
tenemos noticia, con los caballitos de
Santimamifie o Lascaux. Ese punto de
conexién que reclamamos para la danza
tradicional, es su vitalidad. En relacién con el
descubrimiento de la belleza (descubrimiento
que por ser de origen neolitico es aplicable a la
danza tradicional mds que a ninguna otra cosa)
Herbert Read ha escrito que «lo que en el
curso del perfodo neolitico habfa aparecido
era, por lo tanto, la primera conciencia de la
belleza. La belleza es el segundo gran principio
del arte; el primero es la vitalidad, establecida
en el perfodo paleolitico»””. Ese poder vital de
la danza para elevar las intuiciones de la forma

propusiera, en parte, de.f])emzr aﬁfione: que
capacitaran al hombre para usar
inteligentemente su ocio. No pienso
especialmente en la clase de cosas que
pudieran considerarse pedantes. Las danzas
campesinas se han extiﬂguido, excepto en
remotas regiones rurales, pero los impulsos
determinantes de que /ﬁwmn bailadas deben
de existir todavia en la naturaleza humana.
Los placeres de las poblaciones urbanas se
han hecho mds pasivos: ver peliculas,
presenciar partidos de fiitbol, escuchar la
radio, y asi sucesivamente. Ello resulta del
hecho de que sus energlas activas las
consume el trabajo; si tuvieran mds tiempo
libre, volverian a disfrutar de placeres en los
que hubieran de tomar parte activa®™".

BREVE COMENTARIO A LA
SOCIALIZACION DE LA DANZA
DURANTE LA REPUBLICA

Lamentablemente, y atn a pesar de que
personas de la talla de Bertrand Russell

definitiva, no hubo consciencia de que la
propia realidad tiene lugar en un universo
incomprendido, por lo que es de todo punto
imprescindible que el hombre sensible observe
los fenémenos sucesivamente, averigiie de qué
tratan, y como resultado conozca cuales son
sus relaciones con la existencia en general.

De manera que para entender muchos aspectos
de la complicada situacién actual, hay que
tener en cuenta que durante casi ochenta afios
planteamientos como los anotados han
seguido gravitando y dando vida a una
tradicién desenfocada y malentendida.
Tampoco se puede ser injusto haciendo una
critica ligera y malintencionada. Este asunto es
muy complicado para abordarlo en unas pocas
cuartillas, ya que exigirfa una muy larga y
pormenorizada critica, ajustada al marco de la
condicidn global, y de lo que en aquel
momento y contexto supuso la formacién de
Eresoinka por el Gobierno de Euskadi en
medio de una espantosa guerra, y asimismo de
los intentos que le precedieron como fueron

Ezpata-dantza de Gipuzkoa dirigida por Ifiaki Arregi para el espetdculo ZORTZIKO, segiin los viejos cdnones de bailar las
danzas de espadas con la cara cubierta por una mdscara (For. Aitor Larrquert, Lamia, Irun).

por encima del caos y la azarosidad
circundantes ha sido, posiblemente, la tnica
verdad que ha permitido su existencia.
Esperemos que el tiempo haga cierta la
reerxién que Bertrand Russell dedicé a la
danza popular en 1932 cuando en su ensayo
Elogio de la ociosidad escribi6 que,

"Cuando sugiero que las horas de trabajo
debertan ser reducidas a cuatro, no intento
decir con ello que rodo el tiempo sobrante
habria de ser malgastado necesariamente en
puras frivolidades. Quiero decir que cuatro
horas de trabajo al dia deberian dar derecho
al hombre a los articulos de primera
necesidad y a las comodidades elementales
en la vida, y que el resto de su tiempo
deberia poder emplearlo como creyera
conveniente. Es una parte esencial de
cualquier sistema social de tal especie que la
educacién se llevara mds adelante de 70 que
generalmente lo es al presente y se
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escribieran lo que escribieron, la socializacién
no tomé el rumbo mds adecuado. En nuestro
caso se primaron unos modelos de danza en
detrimento de otros, y sabido es que cuando se
pone énfasis en un modelo, su
encumbramiento lleva al deterioro o pérdida
de los menos favorecidos. De la mano de esa
politica cultural vinieron los masivos alardes
de dantzaris, 1a extensién de algunos modelos
de bailes de espadas y el cuestionamiento
permanente sobre lo existente en funcién de su
posible origen autéctono o no (caso de la
dulzaina, las castafiuelas, la guitarra, la
contradanza, el fandango o la jota). En ese
momento no se entendid el valor y la riqueza
de esa cultura multiforme, y se abogé por su
reduccién a unos cuantos estereotipos (lo que
con razén de fondo, aunque con un punto de
exageracién en la forma, fue criticado por
Violet Alford en su libro Sword Dance and
Drama publicado en los afios sesenta). En

Saski-Naski en Donostia y Elai-Alai en
Gernika. Por tanto, no se trata tanto de
lamentar lo que se hizo, sino lo que se ha
dejado de hacer. Creo que tenemos derecho a
quejarnos de que en los dltimos veinticinco
afios no haya existido una politica cultural
capaz de poner remedio a la desorientacién
anterior.

TRADICION POPULAR
Y MANIERISMO

Sin dudar en lo mds minimo de la buena
voluntad de tantos como se han dedicado a la
ensefianza y mantenimiento de los bailes, es
bien cierto que todo se ha llevado a cabo con
una escasa informacién y casi sin ningin
conocimiento. No nos debe extrafiar, por
tanto, que los resultados no sean tan buenos
como todos quisiéramos. Que aqui se sepa,
casi nadie ha reflexionado sobre la falta de
acierto que ha habido en la manipulacién de
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las danzas tradicionales sin atender a su propio
pathos, introduciendo tics y resabios cultistas
tomados del ballet académico, pero que
llevadas a los grupos de danza, incompletos en
su calidad no ha producido otros resultados
que los que se podian esperar. La secuela de
esas acumulaciones en la gestualidad de
muchos de nuestros bailes y bailarines, y de
algunos musicos, se halla tan plenamente
representada en la actividad dancistica y
musical de cada dfa que no es necesario
referirse a ellas de una manera particular. Al
igual que con la danza, algo parecido ha
sucedido con parcelas de la musica popular. En
tanto que la dulzaina, la alboka y la acordeén
diatdnica se mantienen dentro de espacios
todavia cuidadosos con la tradicién de cada
instrumento (sobre todo los dos primeros), el
txistu se ha empefiado en una agotadora batalla
por reconocimientos que nadie en ningtin
lugar le ha pedido, y mucho menos le ha
negado. No creemos que ha de pasar mucho
tiempo sin que nuevas generaciones de

estdn, los gitanos aportan un hermoso
elemento a una comunidad que les permite
existir, sin hundirse por eso en la miseria.
Como tantas veces ha sido observado y
comentado, nunca hacen musica propia, sino
que se apropian la del pais donde se
encuentran, tocdndola tan hdbilmente que
llegan a convertirse en la casta musical
reconocida transformdndola en mera
estimulacién del ofdo. Hace setenta afios que
Rebecca West escribié a propésito de los
gitanos balcdnicos y sus bandas de pistones una
bella, inteligente y poética reflexién diciendo
de ellos que, «es como si pudieras hacerle el
amor a una flor, o hacer que zorros y liebres
(toquen juntos) miisica en tus fiestas». Pero
dado que no tenemos gitanos, lo cual es de
lamentar, habrd que hacer el camino sin ellos,
lo que hace todo mds complicado. Debido a
esa suma de contingencias, el resultado global
obtenido por la prictica de ese academicismo
mal entendido no ha sido la elevacién de la
calidad, sino la extensiédn de formas kistch mds

escribir sobre la importancia continuada de
Donostia como referente en la recuperacién de
tradiciones coreograficas de toda Euskal
Herria. Esta aventura personal, una experiencia
que se va acercando a los cuarenta afios con el
grupo Argia, es lo que vamos a colocar en el
centro de nuestro recuerdo, que no debe ser
tomado sino por lo que por sus circunstancias
es, un simple y necesariamente incompleto
testimonio.

B ARGIA COMO MEMORIA.
LOS ANTECEDENTES.
JorRGE DE OTEIZA Y LA
EscueLA VASCA DE
ARTE CONTEMPORANEO

A mediados de los afios sesenta se inicié en el
Pais Vasco un proceso de acercamiento entre
artistas y pensadores alrededor de la figura del
escultor Jorge de Oteiza. El proyecto de
Oteiza tenfa como objetivo inmediato la
creacién de una Escuela Vasca de Arte

Contradadanzas de Baja-Navarra bailadas en el espectdculo ZORTZIKO (Fot. Aitor Larrquert, Lamia, Irun).

txistularis vuelvan a indagar sobre el pasado de
su hermoso instrumento, hasta comprender
que un instrumento musical se sostiene, mds
all4 de alardes y digitaciones manieristas, desde
la gracia y habilidad personales (la
«vanguardia» de un instrumento musical,
como el de cualquier otra tradicién, se
encuentra en su «retaguardiay, en su pasado).
Era precisamente la gracia y calidad individual,
aportada por el conocimiento sincero y sin
aspavientos de la propia tradicién, lo que
convertfa en dnicos a zxistularis como
Alejandro Aldekoa o Mauricio Elizalde (o
actualmente a Garaikoetxea de Irufia), a
xirularis como Etxahun de Iruri, Gath Arane o
Jean-Michel Bedaxagar, o a dantzaris como
Juan Mari Montes, Ignacio Gordejuela,
Jacques Larrondo o Albizuri de Berriz. Solo
nos queda sentir que no haya entre nosotros,
como en otras partes, gitanos capaces de vivir
nuestra musica tradicional. Porque all4 donde

all4 de los niveles que cualquier sociedad bien
asentada debe tolerar. Es preocupante en el
momento actual el desequilibrio que se estd
produciendo en los grupos de danza. Escasos
como estdn de sensibilidad y capacidad creativa
(que no es otra que la capacidad de
reproduccién de los modelos aprendidos), se
ven obligados a hacer «algo». Y ese «algo»
puede consistir en amontonar instrumentos
tocados con escaso nervio (sin la «vitalidad» de
que habldbamos al escribir sobre la danza), o
bien en reproducir estampas o grabados con
resultados que tienen que ver mds con la
zarzuela que con la tradicién. En algunos
sectores de la danza popular esas expresiones
han sido tan osadas, que en el curso de su
actividad han terminado por elaborar un
lenguaje de danza «contempordneo» fuera de
cualquier canon académico y, por tanto, de
imposible clasificacién. Empero, hay que dejar
de lado todas esas interesantes cuestiones, para

Contempordneo desde la que las distintas
disciplinas estéticas pudieran dialogar e
intercambiar informacién, buscando en su
sintesis la creacién de un modelo de
comportamiento, de educacién estética al
servicio de la sociedad, que hiciera del nifio el
centro del proceso creativo. El mayor atractivo
del proyecto no era su carga utdpica, por mds
que fuera también su mayor inconveniente,
sino que por primera vez el modelo de artista
autocentrado (tal y como lo define la
terminologfa creada por Txeperx) emergfa en el
deteriorado panorama cultural vasco. Como
accién previa, pero inmediata en su
anticipacién a todo este proyecto de
movilizacidn, la eclosién de este nuevo
pensamiento ya habfa convulsionado todo el
paisaje de la cultura vasca a través de la obra
Quosque tandem...! de la que pronto se
celebrard el cuarenta aniversario. La cronologia
y la velocidad de lo sucedido en aquellos afios
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se dispara. Es el afio 1965, momento en el que
se comienza a rodar Ama Lur, la pelicula de
Fernando Larruquert y Néstor Basterrechea.
Fue el tiempo en que mi mujer y yo
conocimos a Jorge de Oteiza y a ltziar, su
mujer. Esta importante circunstancia permitié
enderezar en sus prolegémenos, lo que era un
principio de crisis en la bisqueda de una
identidad sustrafda; de ahi que esta personal
aventura tuviera todos los rasgos de una
iniciacién que, como escribe el historiador de
las religiones Joseph Campbell: «es siempre y
en todas partes un pasar mds alld del velo de lo
conocido a lo desconocidos.

A LA BUSQUEDA

DE LA TRADICION.

LA DANZA, UN ARTE DE SIMBOLOS
EN MOVIMIENTO

Aunque intuitivamente tenfamos construido
un modelo de trabajo, el encuentro con Jorge
de Oteiza y el resto de las personas y grupos
que integraban la Escuela Vasca de
Arte Contempordneo, como Ez dok
Amairu fue definitivo. Este
importante grupo fue dotado de
unas bases estratégicas tan firmes,
que posibilitaron la construccién y
desarrollo de una politica cultural
sin precedentes. En sus comienzos
agluting diversas expresiones
musicales entre las cuales estaba mi
mujer como componente del trfo
Kemen. Ez dok Amairu y el propio
Oteiza fueron muy importantes por
el estimulo y trascendencia que
supieron imprimir a aquellos
primeros encuentros, con
intercambio de informacién en
reuniones y debates
extraordinariamente vivos. Pero con
todo, y en honor a una verdad que
alguna vez podrd ser aireada,
frecuentar circulos politicos de alto
nivel, y no otra cosa, fue un
privilegio que ha sido el soporte que
nos ha traido hasta aqui. La tarea era
ingente. Sobre todo teniendo en
cuenta cual era el punto de partida:
un grupo de jévenes con una muy
limitada preparacién. Como
personas preocupadas por nuestra
cultura tradicional, pero
desconectadas de la obra cientifica
de Resurreccién Marfa de Azkue y el
P. José Antonio de Donostia, del P.
Hilario Olazardn de Estella, o de los
maestros Jordd de Gallastegi y Javier
Bello-Portu, se precisaba de manera
urgente retomar su legado poniendo
en movimiento, con pasos y
coreografias, toda la musica de danza que
huérfana de contexto, recogfan los cancioneros,
articulos y conferencias de todos ellos. Era
tarea esencial la construccién de un «atlas de
musica coreogréfica» (en aquel primer
momento no conocfamos el de Jordd de
Gallastegi) y un sistema de clasificacién (los de
Olazardn y Webster eran insuficientes) para
poder completar la mayor cantidad posible de
materiales y ver la situacidn real de las
tradiciones dancisticas. Ademds de todo lo
dicho, se daba la circunstancia de que al
general desconocimiento que los grupos de
danza folclérica tenfan sobre materias
histérico-antropoldgicas, se afiadfa una
necesidad urgente de restaurar algunos
repertorios en sus estilos gestuales, en
determinados movimientos bdsicos,
deteriorados por guifios debidos a una
deficiente interpretacién de los hechos
folcléricos y su naturaleza.
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LAS REFERENCIAS
ANTROPOLOGICAS E HISTORICAS

Después de los primeros contactos con D.
Julio Caro Baroja, la armadura del modelo fue
reforzada por la presencia de Lucile Armstong,
heredera cﬁ: la escuela folclérica inglesa de
preguerra, del P. Jorge de Riezu, conservador
en Lekarotz del Archivo del P. Donostia y
editor de sus Obras Completas, y los maestros
y directores de orquesta Javier Bello-Portu y
Enrique Jordd de Gallastegi. Del P. Jorge de
Riezu recibimos consejos y orientaciones
musicales de la mdxima calidad y una empatia
tan préxima, que afios después desembocd en
su confianza para que publicdramos la parte de
danza de la obra musical del P. Donostia.
Después de haber editado el primer tomo, y
con el segundo en imprenta, fuimos separados
del proyecto con gesto inelegante (por no decir
desabrido), que no tomamos en consideracién
por entender que actitudes de este tipo
(siempre a lamentar) son parte de la condicién
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humana. En cuanto a Lucile, amiga y
colaboradora de Violet Alford y Rodney
Gallop (quienes en los afios veinte, con el
concurso del P. Donostia y el Musée Basque de
Bayona, llevaron al londinense Albert Hall una
magnifica representacién de dantzaris vascos)
aportd desde el afio 1966 el conocimiento de
los simbolos a través de una lectura intensa de
la obra de James Frazer. Con una paciencia
infinita, Lucile fue tejiendo la intuicién de
unas nociones simbdlicas que, evidentemente,
se habfan perdido, pero cuya presencia se podia
rastrear en el contexto comun de la cultura
europea. Lucile Armstrong habia sido bailarina
de la Esbart Nacional de Catalunya en tiempo
de la Republica, y cuando la conocimos tenia
sobre s{ un enorme trabajo de campo. Con ella
aprendimos a comprender el hecho folclérico
vasco como parte de una insoslayable
totalidad, que la lectura de amplias
bibliografias sobre las que ella nos orient,
vinieron a confirmar y enriquecer. Comentario

aparte merece el maestro Jordd (que en los
afios anteriores a la guerra habfa dirigido la
orquesta del ballet Eresoinka y realizado un
pequeiio atlas de folclore coreogréfico vasco),
con el que tuvimos un interesante primer
encuentro en la primavera del afio 1968.
Nuestra referencia le fue facilitada al maestro
por Bernardo Estornés Lasa. Después de una
primera entrevista en un café de Donostia, nos
vimos en la casa de mis padres, donde
guardaba libros, apuntes con trabajos de
campo, etc. Le facilité todo lo que yo conocia
en aquel momento, para un magnifico libro
que publicé con posterioridad titulado De
canciones, danzas y misicos del Pafs Vasco. Afios
después, el maestro Jord4 recomendd a Marina
Grut, profesora de danza clésica de la
Universidad de Ciudad del Cabo y conocedora
de la danza espafiola por medio del bailarin
Luisillo, para tomar con nosotros algunas
lecciones de danzas de Gipuzkoa. Del maestro
Enrique Jord4 de Gallastegi recibimos una
cdlido apoyo y comprensién (como
el que ya tenfamos de Lucile
Armstrong y otras personas) hacia el
trabajo de restauracién de las formas
tradicionales. Tanto el maestro Jord4d
como Javier Bello-Portu vinieron
muchas veces a los ensayos del
grupo Argia, asistiéndonos con su
experiencia, consejos y equilibradas
opiniones. De cualquier manera,
nuestro trabajo era una bisqueda
que se iniciaba en un clima general
no demasiado propicio, pues la
interpretacion simbdlica (que
inexcusablemente se debfa unir a
una indagacién en las metdforas y el
andlisis de étimos) era un drea de
trabajo que no despertaba mucho
interés. Otros campos del quehacer
etno-antropolégico, descargados de
la dificultad natural con que eran
mostrados en la divulgacién
cientifica, cafan ahora bajo la
fascinacién del pensamiento de
Oteiza y comenzaban a ser
considerados (con todo
merecimiento) objetos de alto
interés cultural. Pero no era este el
caso de la danza folclérica. En
general no era estimada como
nstrumento de conocimiento,
debido en parte a la distorsionante
carga especulativa con la que venfa
siendo tratada desde varias décadas
atrds, y también por el desafecto
natural con el que las modernas
concentraciones urbanas e
industriales han tratado a todo lo
que viene del campo. Una peligrosa
ceguera que Collingwood denuncié en el caso
de Inglaterra y que Rebecca West anoté en su
viaje a los Balcanes como enfermedad de los
servios y croatas de Macedonia licenciados en
las universidades de Berlin, Viena y Paris,
incapaces de apreciar en absoluto la belleza de
los trajes y danzas tradicionales, convencidos
como estaban de que formaban parte de un
ritual bdrbaro. Estamos de acuerdo con la
autora en que esta ceguera es sin duda alguna
un peligro terapéutico mucho mayor que la
ceguera fisica. Creo sinceramente que esa
desafeccién ya la estamos pagando. Se estd
perdiendo a manos llenas la capacidad de
aprovechar las danzas para regenerar el cuerpo
social alejdndolo, en lo posible, de tendencias
autodestructivas, insatisfactorias y neurdticas.
En favor de la tarea emprendida, se debe decir
que la aproximacién llevada a cabo era
cientificamente vilida (como lo es ahora) en la
medida misma en que era critica con el
patrimonio recibido y el modo en que habia
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El escultor ] de Oteiza, inspirador de la Escuela Vasca de Arte Contempordneo (Fot. de Fernando Larruquert, Lamia, Irun).
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sido construido, ademds de buscar todos los
aspectos determinantes del fenémeno
considerado.

RESISTENCIAS CULTURALES
Y COMPLEJOS SOCIALES

Aquellos fueron unos afios en los que el eco de
tépicos y lugares comunes de todo tipo se
abatieron sobre estas danzas, contribuyendo en
gran medida a su descrédito la actitud de
grupos politicos y sectores sociales combativos
contra cualquier iniciativa que reforzara y
extendiera las bases sociales de la identidad
vasca por minima que esta fuera. De manera
que mientras la danza tradicional era
presentada por los régimenes comunistas como
un inmenso logro creativo al
servicio de la juventud, (lo que sin
duda era una estimulante verdad),
los mismos que aqui defendfan
aquellos sistemas, negaban a la
danza vasca esa misma posibilidad.
En el caso vasco, la danza
folclérica no era sino una rémora,
una traba al progreso, una
antigualla que habfa que hacer
desaparecer cuanto antes. En esa
efervescencia muchas veces fuimos
llamados para contener el dique en
debates en los que nuestras gentes,
absolutamente acomplejadas,
hacfan agua por todas partes,
desorientadas ante el ataque, y con
problemas de conciencia sobre si
se debfa mantener o no este
legado. Por si esto fuera poco, los
jovenes que baildbamos dentro de
grupos de folclore lo hacfamos
absolutamente al margen de lo
que era la realidad folclérica «en
origen», aquella que tenfa como
escenario pueblos o lugares que,
contra viento y marea, habfan
conservado sus tradiciones. Sobre
la suma de problemas anteriores,
nuevas dudas venfan a poner a
prueba nuestra limitada formacién
y capacidad de debate. Modelos de
danza folclérica balletizada al
gusto de lo que habfan sido los
ballets rusos, imitados por
compatifas foclricas vascas
durante el tiempo de la Repuiblica
y la guerra civil, segufan ejerciendo
un atractivo sobre todo el
quehacer posterior a pesar de lo
rezagadas que quedaban sus
propuestas. Para entonces la
renovacion ya se habfa producido
en los ballets oficiales de algunos
paises del este de Europa
(Hungtfa, Checoslovaquia,
Rumania, Bulgaria, Polonia,
URSS), que habiendo tomado
como patrones los modelos
tradicionales de danza, musica,
formas instrumentales y orquestales, habfan
llevado a cabo exhaustivas indagaciones en
todos esos campos. No en vano, y desde el
primer momento en el que trabajamos con
Argia, promovimos la asistencia de los jévenes
del grupo a todos los espectdculos de ballet
folclérico que pasaron por aqui, con la légica
finalidad de tener informacion de primera
mano y afinar el sentido critico y la

sensibilidad.

FOLCLORE Y BALLET,
O EL ESCENARIO Y LA PLAZA

Por aquel entonces, entre nosotros no habfa
todavia una percepcién clara de que el
desencuentro o divorcio entre los espectdculos
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de ballet folclérico y las fuentes originales de la
cultura popular, habian llevado al agotamiento
del modelo. Al hablar de ello, queremos dar a
entender que no es posible superar la
contradiccién entre escena y tradicion sin el
recurso permanente a la sensibilidad y el
conocimiento en las propias fuentes. Pero
ademds (y en aquel momento) la huella que
conducia hasta esas mismas fuentes habia
comenzado a ser borrada de manera tan
inconsciente como meticulosa, y en una
peligrosisima pirueta nos empezaba a colocar,
de plano, ante una «historizacién» de la
Prehistoria, como si en nuestra propia y
legitima Historia no hubiese suficiente
Prehistoria. No obstante, y a pesar de lo que

Cartel para el programa sobre Zuberoa presentado en el
aiio 1978, diseiio de Tomds Herndndez Mendizabal.

en esas posiciones hubiera de genuina
apariencia, lo dnico cierto es que en esos
planteamientos nada habia comparable al
interés que por las formas y creaciones
artisticas de diferentes pueblos de la tradicién
(sociedades dgrafas o preindustriales) habfan
tenido artistas y coleccionistas americanos y
europeos, dando origen a un amplio ¢
interesante mercado de conocedores y expertos
en estilos y piezas coleccionables, sobre todo
mdscaras, aplicadas a la investigacién y creacién
pléstica. Bien al contrario, todo era una pura
especulacién sin la menor base de
conocimiento ya que era una creacién
ignorante de lo que era el folclore europeo. El
hecho final situaba la naturaleza de las danzas

folcléricas vascas en el abismo del tiempo,
cercenando cualquier tipo de soporte
histérico-antropolégico capaz de funcionar en
beneficio de una mejor comprensién. Por el
contrario, ello puso en marcha una peligrosa
involucién que afortunadamente no ha ido a
mds, pero que en su dia dio lugar a que
bailarines vestidos con jirones de piel y dando
saltos en compds de amalgama se pasearan por
escenarios y concursos de folclore. De haber
seguido por ese camino, una parte importante
del folclore vasco destinado a la escena hubiera
quedado sumido en la absurdidad que todo
primitivismo artificialmente entendido
comporta. En el otro lado del espectro
también se venfa produciendo un fenémeno
de falsa recuperacién que tenfa
como eje el siglo XVIII. A partir
de algunos ballets y montajes para
escena del periodo de anteguerra,
las muchachas de los grupos de
folclore se encontraron con un
repertorio de contrapases,
minuetos y mussetes
absolutamente falsos en cuanto a
sus movimientos, y de nula
implantacién en la tradicién
folclérica, tal y como,
posteriormente, las tareas de
campo nos vinieron a demostrar.

EL CONDICIONAMIENTO
DE LA PUESTA EN ESCENA

En estas circunstancias, el trabajo
de puesta en escena se venia
confundiendo con la propia
creacién coreogrifica, ejerciendo
el escenario una fascinacién de la
que emanaban reglas y conceptos
llenos de un formalismo estéril en
sus resultados estéticos. Como
decimos, el espacio escénico
tiranizaba al imponer
ordenamientos, reglas y pequefios
tabus que habfa que seguir
manteniendo pues eran parte no
prescindible si se querfa llevar la
danza a posiciones de mds alta
calidad. A lo que parece la
intencién final era la de
universalizar un patrimonio
coreogrifico que, aun de manera
inconsciente, habia sido
previamente condenado en parte
por considerarlo inadecuado. De
ahf que se excluyeran, por la
longitud de su duracién, los
diferentes modelos de danza en
cadena, sin comprender su
importancia como imdgenes de
cohesién social y vida colectiva. El
que estas coreograffas fueran
abandonadas a su suerte en
beneficio de las danzas de espadas,
por ejemplo, o de todo aquello
que pudiera resultar «dificil» en
un contexto espectacular, marca un claro rasgo
de impotencia creativa, ademds de privar a las
mujeres de un amplio y leg{timo campo
participativo.

B ARGIA, COMO AVENTURA.
EL AMBIENTE DE LOS INICIOS

En lineas generales este era el panorama que
ofrecfa la danza tradicional vasca, para todo
aquel que en los primeros afios sesenta la
observara en los ambientes que se pueden
considerar mds selectos. Luego estaban los
grupos de danza de extracci6n social
absolutamente popular. Muchos de ellos
creados al arrimo de clubs y asociaciones bajo
cobertura de la Iglesia, que con un espiritu
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Afio 1968. Primer Premio Internacional de
Danza en Middlesbrough (Inglaterra).
Juan A. Urbeltz recoge el premio de manos del
Chairman del festival.
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voluntarista y una enorme aunque imprecisa
conciencia nacional (pero con escaso
conocimiento e informacién), se debatfan en
su quehacer cotidiano en medio de la
espantosa represion del aparato fascista espafiol
en el Pais Vasco. En este ambiente, a mediados
de los afios sesenta, iniciamos nuestra actividad
en el grupo Argia. En el momento de
recuperar fuentes para esta iniciativa, aquella
aportacién inicial tuvo como centro la
ampliacién del repertorio de danzas de
Gipuzkoa, las cuales nos fueron ensefiada a mi
mujer y a mi por Ignacio Gordejuela, cuando
bailamos en el grupo Goizaldi desde los afios

1958/59 hasta 1965.

LOS PRIMEROS INFORMANTES

A partir de ahi, el primer informante y
maestro de danza fue en 1966 Alejandro
Aldekoa y los ezpatadantzaris del barrio de san
Lorenzo en Berriz. Con ellos aprendimos la
dantzari-dantza completa més las erregelas de

MURISKA, teatro de danza sobre la materia de moros

la soka-dantza. Ademds, de aitite Gorrotxategi
se pudo anotar un bifiango-zaharra bailado por
él en Berriz, hasta ese momento no catalogado,
pero que responde con fidelidad a la forma y el
fondo de estas danzas. Esta primera experiencia
fue seguida por el aprendizaje de las danzas de
Lesaka con Mafiolo Igoa, Guillermo Sarobe y
Guillermo Agara. En los primeros meses de
trabajo aprendimos de Mauricio Elizalde
varios toques de mutil-dantza de Baztan mds
la sagar-dantza de Arizkun. También en el
mismo afio, recogimos en Ofiati las danzas de
Corpus gracias a Ibon Arenaza, entrafiable
amigo y dantzari de Argia, que fue, en aquel
momento, una de las personas que con mds
claridad vio la propuesta que tenfamos entre
manos. Poco después aprendimos en
Otxagabia las danzas en honor de la Virgen de
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Muskilda, siendo ayudados por Luis Kanbra.
Coincidiendo con una actuacién que el grupo
de danzantes tenfa en la television espafiola,
asistimos a todos sus ensayos en las escuelas.
Tomamos notas sobre todas las evoluciones,
las cuales fueron puntualizadas, en las zirikas y
otros movimientos, por el «bobo» de entonces
Pedro Esarte, y el danzante Faustino Rekalde.
Unos afios después, estas danzas fueron
estropeadas en sus trajes, y en alguna de sus
musicas y coreografias. Los trajes fueron en
parte recuperados, las danzas y las mdsicas no.
Esto permite preguntarse acerca de dénde estd
el limite de la autoctonfa. No desde luego en
alteraciones sin sentido como la que se
produjo en la danza llamada Modorro. Las
danzas folcléricas tienen sus propios cédigos
estructurales, de manera que cuando una danza
sigue siendo fiel a la tradicién no se puede
decir de ella que estd «<mal» bailada, como en
este caso se adujo. Por paradéjico que parezca,
es ahora cuando se podrfa decir que los

i |
Z;/ cristianos. En la forografia Gaucko eta equneko damak.
Las ‘damas de la noche y las damas del dia’ (For. Airor Larrquert, Lamia, Irun).

danzantes de Otxagabia bailan «mal» el
Modorro, no desde el punto de vista de su
estilo y calidad, en el que siguen siendo
maravillosos, sino desde la gratuidad de una
modificacién que sin aportar nada a su
tradicién, ha quebrado una vieja costumbre y
el sentido que pudiera subyacer en la
morfologfa de esta danza. Esta modificacién
permite abrir un paréntesis sobre danza
autéctona, investigacién y creacién.

DANZAS AUTOCTONAS,
INVESTIGACION Y CREACION

Para resolver algunas de las contradicciones o
equivocos entre tradicién y revival, hablemos
de las danzas y su diferente situacién en
funcién del origen. Tenemos as{ que las danzas
autdctonas son danzas de «primera existencia»,

danzas de cualquier lugar bailadas por los
naturales de acuerdo a su propia tradicién.
Cuando estas danzas se transfieren a un grupo
distinto al original, pasan a vivir una «segunda
existencia». Este serfa el caso de las danzas de
Otxagabia aprendidas y bailadas por Argia
segtin el modelo originalmente bailado hasta
1.970. En Argia estas danzas, u otras, pasan a
ser danzas de «segunda existencia». Por dltimo,
aquellas danzas perdidas, pero reconstruidas de
acuerdo a patrones tradicionales (cual fue el
caso de la danza de muchachas de Jaurrieta)
son danzas de «tercera existencia». Pero cuando
una danza de «primera existencia» es
modificada sin ningtn criterio (caso del
Modorro de Otxagabia), ;dénde se conserva ahi
la «primera existencia»?, indudablemente (y
por paraddjico que parezca), en la «segunda
existenciar. La creacién de danzas y
coreografias para el escenario es una asunto
diferente. Si se parte de la lectura e
interpretacién de textos o documentos (el

libro de Iztueta o documentos de archivo, por
ejemplo), la distancia en los resultados de cada
corebgrafo puede llegar a ser considerable. Pero
también es cierto que, en casos determinados,
las conclusiones pueden ser tan préximas a la
tradicién que se puedan confundir con ella.

LA SITUACION GENERAL

La situacién general del momento (la escasez
de recursos), obligé a trazar un plan de trabajo
en el que, mediante circulos concéntricos,
{bamos avanzando en la captacién de fuentes
de informacién. En primer lugar estaban
nuestras familias, y las familias de muchos de
los componentes de Argia. A través de ellas
nos acercamos a pueblos y aldeas donde
pudimos tomar de primera mano una valiosa
informacién que, de otra manera, se hubiera
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perdido. Ante la penuria econdmica, la idea
compartida entonces era la de formar un grupo
de bailarines que con el minimo costo de
indumentaria (cambiando Ginicamente
chalecos, cintas, escapularios, tocados de
cabeza o #xapelas) pudieran bailar ante el
publico un programa entretenido por su
variacién, e instructivo por la calidgd de su
resentacion en cuanto a fidelidad con las
}F)uentes. Por lo demds, hay que decir que hasta
entonces, no solamente no se habfa dado
ningln tipo de critica sobre el modelo
anterior, inconsistente a todas luces, sino que
las mismas actitudes segufan saliendo al
encuentro (pero con renovado brio).
Motivados por personas con una enorme
nostalgia de la situacién de preguerra, nuevos
shows, nuevos intentos creativos con la
incorporacién coreogrifica de juegos
populares, como la pelota, concursos de
nuevas danzas vascas, etc., eran un recurso que,
aun llevado a cabo con la mejor buena
voluntad, escamoteaba la reafidad del

rumbo quedé marcado. Controlada siempre
por dirigentes de algunos grupos de folclore de
escasa capacidad critica (mds determinados
personajes que han ido por libre), la asociacién
apenas ha sido capaz de situar sus fines por
encima de los intereses de grupos y personas. A
partir de ahi, Euskal Dantzarien Biltzarra ha
continuado existiendo con planes y propuestas
cortamente definidos sobre el sentido que se
debe dar a la danza tradicional en el mundo
que nos estd tocando vivir. De manera que,
aun reconociendo el interés que puede tener
una entidad de este tipo como centro
dinamizador de la cultura tradicional, su escasa
percepcién de los problemas, unida a una
carencia en la elaboracién tedrica, le ha
impedido ejercer la autoridad que, mirada con
objetividad, hubiera sido deseable ejerciera.

EL ALARDE DE BIARRITZ

Con el bagaje del nuevo repertorio de danzas
aprendidas en pueblos y aldeas (que por cierto

con la indumentaria de los ezpatadantzaris de
comienzo del siglo XX: camisa con cuello de
tirilla y manga larga abotonada en la mufieca,
chaleco oscuro con sus «siemprevivas» en la
solapa, las zapas de cascabeles duplicadas de las
de Berriz, sables de caballerfa, mds las
correspondientes makillas en su forma y
medida iguales a las originales. Todo ello
recuperado gracias a la ayuda de Alejandro
Aldekoa y los dantzaris del barrio de san
Lorenzo. El resto de grupos presentes en
Aguilera bail6 con el estilo estandarizado que
Eusko Gaztedi (la Juventud Vasca del PNV)
habia difundido en los afios anteriores a la
guerra. Durante diez intensos afos, de 1967 a
1977, el trabajo desarrollado fue agotador. La
contribucién recoge una extensa némina de
grupos que de manera directa (y por cualquier
circunstancia), recibieron asesoramiento y
ayuda de Argia. Incluso (y desde el primer
momento) las dos compafifas profesionales
mds representativas, herederas de Eresoinkay la

MURISKA, teatro de danza sobre moros y cristianos. Combate entre caballitos ‘cristianos’ (de azul a la izquierda)
y ‘turcos (de rojo a la derecha). (Fot. Aitor Larrquert, Lamia, Irun).

problema. En medio de esa penosa coyuntura,

y habida cuenta la escasa acumulacién de

conocimiento y sensibilidad sobre la materia,

era impensable que desde esas posiciones se

pudiera llevar a cabo el cambio que la ocasién
o

exigfa.

EUSKAL DANTZARIEN BILTZARRA

En aquella circunstancia se cred Euskal
Dantzarien Biltzarra, del que fuimos parte
desde el primer instante. A pesar del
entusiasmo inicial y de la buena voluntad
desplegada por una persona tan entrafiable
como Xabier Gerefio, el endémico
desvalimiento general hizo que la recién nacida
organizacion fuera ficil presa de burdcratas
asentados en el aparato administrativo del
sistema, por lo que en alguna medida su

iba adquiriendo una dimensién notable, si se
consideran las precarias condiciones generales)
llegé el alarde de dantzaris de Biarritz en 1967.
Argia se presenté con una coreograffa de la
ezpata-dantza de Berriz, un baile de cintas y la
sagar-dantza de Arizkun con cuatro bailarines
ataviados con sus conicos ttuntturros de
papeles de seda. El encuentro se produjo en el
estadio de Aguilera, y para aquel incipiente
trabajo fue todo un acontecimiento. Salvo
unas cuantas personas iniciadas, nadie mds
entre las miles que llenaban el estadio sabia
que en origen la sagar-dantza era un baile de
muchachos que se bailaba con aquella
indumentaria. Por otra parte en la exhibicién
conjunta de danzas del Duranguesado, Argia
fue el tnico grupo que aquel dia bailé en estilo
puramente vizcaino (la variante de Berriz), y

tradicidn de preguerra. Mds alld de esto y de
manera subsidiaria (de unos grupos que se
ensefian a otros) esa influencia ha tenido una
incuestionable repercusién sobre los grupos de
nuestro Zagpiak-Bat, incluidos los que existen
en la didspora.

EvoLuciON DE LOS GRUPOS

Nos hemos extendido en el detalle de este
primer momento de Argia en el estadio de
Aguilera de Biarritz, porque esa presencia
marca un antes y un después en la evolucién de
los grupos de danzas tradicionales vascas. A
partir de ahf se desaté una intensisima
actividad. Los grupos comenzaron a cambiar
sus estilos, a veces no sin resistencia, y a mirar
a lo autéctono con una atencidén tan intensa
que desequilibraron la balanza por el otro
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extremo, cayendo en un ruralismo negador de
todo lo anterior. Pero ese tampoco era el
objetivo marcado como meta final. Se trataba
de un paso necesario para restaurar todas las
formas perdidas, de modo que se pudiera
avanzar desde posiciones mds asentadas.
Porque debemos decir que, por nuestra parte,
cualquier planteamiento ha estado siempre de
acuerdo con la creacién y la elaboracién de
nuevas maneras de presentar las danzas en la
escena, incluso de fisidn entre nuestras formas
precldsicas de danza y los modelos mds
evolucionados de la creacién contempordnea,
pero no de cualquier manera. Pues si exigimos
ser respetuosos con las fuentes tradicionales,
no menos respetuosos y exigentes debemos ser
con las escuelas que dan vida a la danza
contempordnea. En el caso de la danza
tradicional, la intervencién podifa llegar a tener
planos muy diversos. En primer lugar estaba lo
autéctono, que en el plan propuesto por
nosotros, debia ser conservado mediante
periédicas revisiones del modo o manera en
que evolucionara su estilo, y, si fuere necesario,
cuidando también la manera en que se
deberfan incorporar los nuevos hallazgos que la
investigacién aportara en el propio medio.
Aunque no nos podemos extender en el
recuerdo de lo que entonces fueron nuestras
reflexiones, si podemos decir que lo que
entonces ya vefamos, que una parte del
folclore autéctono puede ser ampliamente
socializado, mientras que Otros NUMErosos
géneros de danza no ofrecen la misma
posibilidad. En nuestro proyecto, el espectro
de los grupos de folclore situados fuera de la
autoctonfa merecfa siempre una especial
consideracién. Aunque este no es lugar para
extendernos sobre las ideas de aquellos dias, no
creemos que estaba bien definido el modelo de
grupo con el que se deberfa trabajar y, en
consecuencia, tampoco lo estaban las
funciones a cumplir y desarrollar como
asociaciones aficionadas al estudio,
conservacién y guarda del folclore. No
sabemos si todo esto ha cambiado mucho
después de estos casi cuarenta afios, pero en lo
que percibimos no vemos que se hayan dado
variaciones sustanciales. Los grupos se dedican
a bailar, pero sin estar socialmente integrados
en una estrategia global que de sentido y
posibilidades reales a tanto trabajo como el
que llevan a cabo.

INVESTIGACION FOLCLORICA,
ARCHIVOS Y
TRABAJO DE CAMPO

Pero la idea que ocupaba nuestro pensamiento
iba tras la formacién de grupos y programas
representativos que elevaran el prestigio social
de la danza, asentando las bases de una nueva
recuperacion. Para ello, y con una generosidad
deudora de mejor pago, se transfirié la
totalidad de lo que era Argia (y en algunos
casos también lo que todavia no era), sus
programas de danza, indumentaria,
instrumentos, partituras musicales y formas
orquestales, a algunos grupos que en poco
tiempo pudieron despegar de la precariedad de
donde venifan. En nuestra ingenuidad,
crefamos que ello harfa posible una
colaboracién sostenida en el esfuerzo comin
por llegar a tener un mayor reconocimiento, ni
que decir tiene que en absoluto acertamos. A
partir de ah{ se prepararon trabajos
monogréficos buscando un acumulacién
incorporadora de vastos repertorios
dancisticos, musicales, instrumentales y de
indumentaria. Sobre los primeros programas
de los afios 1967-1969, en los que se incluye
todo el trabajo de campo de aquellos afios: las
danzas de Ofiate (aprendidas en 1966);
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Collar de plata del Duque de Borgosia. Gran
Premio del Festival Internacional de Dijon, afio
1970. Collar en reconocimiento al coredgrafo.
(Fot. Aitor Larrquert, Lamia, Irun).

ingurutxo de Iribas, con la recreacién de la
esfu—damza de Imotz; danzas de Lesaka; la
egpata-dantza de Berriz ya citada; soka-dantza
de Ituren, danzas de Otxagabia; #tun-ttun de
Erronkari, asf como una danza cantada de
muchachas de Jaurrieta titulada Axuri beltza.
Esta coreografia marca un primer punto de
inflexién mediante el cual quisimos demostrar
lo que se debe entender por creacién dentro
del folclore, tanto coreogréfica como musical,
respetuosa siempre con el fondo y la forma.
Por primera vez se recrea una forma orquestal
de acordedn y xirula, mds las voces de las
muchachas. En las presentaciones de estos
programas la generosa ayuda de la prensa y la
radio fue en muchos casos decisiva. Es de
justicia traer aqui los nombres de Javier de
Aranburu, Puri San Martin, José Berruezo,
Fernando Pérez-Ollo, Mendaur, Miguel Angel
Astiz, también Marcel Etcheandy que siempre
ha tenido en alta estima nuestro trabajo. La
capacidad critica de todos ellos ha sido muy
importante a la hora de recrear nuevas maneras
de entender las danzas tradicionales y el
folclore. A partir de 1970 comienza una nueva
época que durard hasta 1978.

EN NAVARRA

En 1970 se estrena el primer programa
monogréfico dedicado al folclore de Nabarra,
con la soka-dantza de Tturen, el ingurusxo de
Iribas, la danza de muchachas de Jaurrieta y las
danzas de Otxagabia. La intencién de
comenzar con una recuperacién exhaustiva del
folclore de Nabarra, es para nosotros una
decisidn estratégica. Frente a los
planteamientos globalizadores de preguerra,
poco sensibles a las multiples realidades
culturales vascas, este primer programa
monogréfico puso en el centro del planetario
vasco una riqueza folcldrica que era
insospechado pudiera existir. El gran publico
no conocfa las magnificas choreas
bajo-navarras, ni la plenitud de sus trajes, ni el
vigoroso color de sus musicas. El eco de aquel
programa, que fue dado en Irufia, Donostia y
Bilbao, durd afios, y su sola evocacién produce
en nosotros, como creadores, una placentera
emocidn. Las danzas bajo-navarras las
aprendimos mi mujer Marian y yo con Faustin
Bentaberri de Huarte-Garazi en el
Otofio-Invierno de 1969. Las formas
orquestales bajo-navarras fueron reproducidas
por Marian en sus ritmos y cadencias con
absoluta fidelidad, de tal modo, que el test
que puso a prueba la solidez del modelo se dio
en la localidad bajo-navarra de Lartzabal, al
incorporarse a la danza todos los hombres del
pueblo que llevaban afios sin bailar con la
musica adecuada.

DISCOGRAFIA Y MODELOS ORQUESTALES. Y
hablando de musica, es necesario recordar las
distintas formas orquestales que Argia ha
preparado para sus espectdculos, ademds de su
presentacion en un par de discos
emblemdticos. En el primero, editado en Herri
Gogoa, se grabé (entre otras melodias) el
ingurutxo de Iribas, las danzas de Otxagabia
con dos clarinetes o la esku-dantza de Imotz.
Pero de todo lo grabado quisiéramos destacar
la versién cantafa de Axuri beltza, la danza de
muchachas de Jaurrieta. El éxito fue tan
sorprendente que las versiones se han venido
sucediendo una sobre otra hasta llegar
ficilmente a la docena (lo que recoge a un
buen numero de cantantes y grupos). Otro
disco grabado en Irufia para la casa Philips,
marca un hito en la musicografia tradicional
del momento con una coleccién de jauzis
bajonavarros aprendidos con Faustin
Bentaberri de Huarte-Garazi. Las formas
orquestales preparadas para ese disco, y las que
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posteriormente se montaron para el programa
dedicado a Zuberoa, han servido de prototipo
a grupos de danza y fanfarres que han estado
en el centro de la renovacién y animacién
musical de fiestas populares de todo signo
(incluidas, y de manera importante, las de san
Fermin). En setiembre de este mismo afio se
celebré en Donostia un Congreso
Internacional de Folclore que dejé en evidencia
nuestra precaria situacién. Para este Congreso,
Argia monté en el Museo de San Telmo la sala
de trajes tradicionales, la cual estuvo abierta
durante varios afios.

EN Gipuzkoa

En el afio 1972 se prepara un segundo
programa monogrifico dedicado en este caso a
las danzas de Gipuzkoa. En este nuevo

medias y alpargatas mds el chaleco de pafio
rojo y espalda de lino blanco que en el dfa de
hoy llevan la mayoria de los grupos de danza.
La ezpata-dantza estrenada ese dfa, con el arco
o pabellén de espadas propio de las
procesiones de Corpus Christi se hizo con un
bloque de 25 danizaris; veinte con espadas
largas en cuatro filas de cinco bailarines por
fila; cuatro dantzaris con espadas cortas mds un
buruzagi o capitdn. Ese mismo arco con dos
filas de dantzaris, se habfa presentado cuatro
afos antes, en 1968, en el Festival
Internacional de Middlesbrough, donde se
gand el Primer Premio Internacional de
Danza. Esa figura de la egpara-dantza estaba
absolutamente olvidada en la tradicién general
de la danza guipuzcoana y en la particular de la
familia Pujana, por lo que no es justo
reclamarla en abstracto, como si jamds se

nuestro pensamiento estaba siempre con la
imagen del Dr. Aingeru Irigarai, el cual venfa al
Museo de San Telmo y tomando una silla,
asistfa en muchas ocasiones a los ensayos del
grupo. En ese mismo programa, ademds de la
dantza-soka tradicional, estudiada en Iztueta y
Gascue, se reconstruyeron por primera vez las
formas de neskarxena y galaiena esku-dantza y
quince sofin-zaharras diferentes, algunas
cantadas, para ser bailadas por otros tantos
solistas. En este estreno también estuvieron las
danzas del Carnaval de Lizartza que habfan
sido aprendidas en la localidad.

EN LAPURDI

En el afio 1974 se puso sobre el escenario un
nuevo programa que entre otras danzas,
recogfa el baile de la Era, aprendido de nuestro
querido amigo Maxi Aranburu, las danzas de

Fernando Aristizabal hace ‘bailar’ a su caballito afaldillado o Zamalzain en la suite suletina del programa ALAKIKETAN
(Fot. Aitor Larrquert, Lamia, Irun).

programa, ademds de recuperar una amplisima
indumentaria compuesta por pantalones
«acuchillados», sombreros y pafiuelos en la
cabeza para los muchachos, mds indumentarias
usuales entre las mujeres del siglo XIX tomadas
de los fondos documentales del Museo de San
Telmo (grabados de Cocker y Valeriano
Becquer entre otros), también se obtuvo una
importante informacién sobre tocados
corniformes de los siglos XV-XVI, facilitada
por el propio director Gonzalo Manso de
Zuiiiga. De aquel tiempo nacié una amistad
con Karmele Gofii de quien no recibimos otra
cosa que inteligentes observaciones y consejos.
Para este programa se llevé a cabo una
reconstruccién de los trajes propios de las
danzas ceremoniales del siglo XVIII, en color
blanco el pafiuelo de la cabeza, calzén, camisa,
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hubiera perdido, dejando de citar la
recuperacién llevada a cabo con nuestro
trabajo. Por otra parte, y también por primera
vez en decenas y decenas de afios, un grupo
ceremonial de doce dantzaris més el buruzagi
con su pequefio cetro de «tambor mayor»,
bailaron completas las evoluciones de la
Brokel-dantza. Detalles de la Brokel-dantza, de
la posicién del buruzagi o capitdn dentro del
grupo nos fueron facilitadas por Simén Setién,
un antiguo dantzari de Aforga y discipulo de
José Lorenzo Pujana. Igualmente, y
cumpliendo con un carifioso desafio que un
afio antes me planted Jesus Elosegi sobre la
necesidad de mirar a fondo las sozu-zaharras de
Iztueta, este programa las puso sobre la escena
en su homenaje, del mismo modo que en el
festival dedicado a las danzas bajo-navarras

Urdiain, tanto el género de las cantadas,
Pazkuetan o san Juanen kantaita como la
giza-dantza, ingurutxo de Leitza, trapatdn de
Doneztebe, mis el Carnaval de Lapurdi
(tomado en Uztaritze, Makea y otras
localidades labortanas). Este Carnaval,
précticamente desaparecido, fue aprendido en
sus dispersas piezas y restaurado en el orden de
sus personajes y danzas incorporando al mismo
zapatain dantza, la soka-dantza de Makea, dos
formas de contradanza y jauzis como
Milafrangarrak y su segida, Katalina. Ademds
de contar con la colaboracién de la juventud
de Uztaritze, también fuimos aconsejados por
el académico Louis Dassance, con quien
mantuvimos dos entrevistas. Una vez realizado
el estreno en el Teatro Victoria Eugenia (y
aunque casi no se suele airear), fue
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precisamente este modelo de Carnaval
(ensefiado generosamente a Begiraleak y otros
grupos), el que ha permitido que Lapurdi
pudiera tener unos materiales bien trabados
para la presentacién escénica de sus bellas e
interesantes tradiciones coreograficas.

EN ZUBEROA

La época mds intensa de trabajo de campo se
cierra en 1978 con la presentacién de un
programa completo dedicado a las tradiciones
de Zuberoa. Las fuentes documentales sobre
indumentaria e instrumentos musicales
tuvieron como centro los museos Vasco de
Bayona, Museo de Pau y Museo Castillo de
Lourdes, mds la ayuda, nunca suficientemente
reconocida, que nos presté la familia de
Marcel Gastellu-Etchegorry de Tarbes. Esta
familia de origen vasco y cultura

emblemdticos como Moneindarrak, entre
otros, mds formas de branle y contradanzas
que en aquellos afios habfan recuperado los
jovenes suletinos.

TRABAJOS DE RECOGIDA
Y DIFUSION

Otros muchos materiales fueron objeto de
atencién en las numerosas salidas de trabajo de
campo: como la axeri dantza de Aduna
(tomada en el afio 1967 a Ifaki Aizpurua
txistulari de Andoain con la inestimable ayuda
de nuestro querido amigo Vicente de Olano),
ingurutxos de Areso, de Betelu, de Bedaio, de
Azkarate (ayudados por Jesus Elosegi), de
Gorriti, de Iraizoz, danza-juego e ingurutxo de
Orbaitzeta, zozo-dantza de Arrards e Igoa,
soka-dantza de Arantza, ttun-ttun de Erronkari

organizados por el grupo Elai-Alai, etc. Libros
como Dantzak. Notas sobre las danzas
tradicionales de los vascos, Bilbao 1978; Miisica
Militar en el Pais Vasco. El problema del
zortziko. Pamiela, Irufia 1989; Bailar el Caos.
La danza de la Osa y el soldado cojo. Pamiela,
Irufia, 1994. Alardeak, Diputacién Foral de
Gipuzkoa, Donostia, 1995. Los bailes de
espadas y sus simbolos. Ciénagas, insectos y
«moros». Pamiela, Irufia, 2000. Discos con tres
cajas de la coleccidn Euskal-herriko Folklorea,
dedicadas a la comarca guipuzcoana de Beterri,
a la tradicién folclérica de Hondarribia y a la
musica de tradicién militar. Junto a ellos dos
CD, uno dedicado al violin tradicional en un
trabajo realizado por Mikel Urbeltz y otro con
cantos y danzas suletinos del repertorio de Jean
Michel Bedaxagar.

Danzas cantadas de muchachas conocidas como Irradaka. Danzas bailadas en los programas IRRADAKA Y ZORTZIKO (Fot.
Aitor Larrquert, Lamia, Irun).

vasco-bearnesa, fue un apoyo en la
informacion sobre la tradicién pirenaica en
general, sobre la construccién de los branles, el
sentido de los jautzis, las formas orquestales y
los fondos de indumentaria tradicional
originales que conservaban como legado
familiar. Durante varios afos, recorrimos
Zuberoa asistiendo a docenas de mascaradas
que recogimos con una pequefia grabadora (en
un afio, que puede ser 1977 contabilizamos
diecinueve). Aprendimos sus cantos en la
forma dialectal original, los textos de los
personajes de las mascaradas en las lenguas
habituales, asi como los estilos de danza con
los jévenes de Urdinarbe, y con los musicos,
cantantes y pastoraliers Jean Michel Bedaxagar,
Gath Arahne y Etxahun de Iruri. Con este

ultimo aprendimos varios jautzis

recogido en enero de 1969 de Ricarda Pérez y
Lednidas Mayo de Uztarroz y Justa Labayru de
Isaba, zagi-dantza de Goizueta, Arano y
Aizarnazabal. También se tomaron noticias
sobre los carnavales de Urdiain, Altsatsu,
Orbaitzeta, ingurutxo de Auritz, etc. (algunas
de estas danzas fueron ensefiadas a distintos
grupos de folclore). A todo lo cual se deben
afiadir trabajos en archivos municipales,
parroquiales, diocesanos y provinciales,
conferencias y cursos, elaboracién y entrega de
cuestionarios que han servido para la recogida
de datos en la seccién de folclore de Eusko
lkaskuntza, programas de radio, de televisién,
filmaciones en video, exposiciones para la
divulgacién de los instrumentos y trajes
tradicionales, direccién de los «Encuentros
Internacionales de Folclore» de Portugalete

(_]LTIMAS REALIZACIONES

Toda esta acumulacién ha hecho posible que a
partir de 1987 se inicie una nueva etapa
creativa con proyectos especiales para el
escenario que se inician con Irradaka, para
seguir con Zortziko, Muriska, Alakiketan y
Kondharian hasta llegar al dfa de hoy. Estos
programas han sido presentados en la
programacién de la Quincena Musical de San
Sebastidn, Festivales de Navarra en Olite,
Festival Zemps d’Aimer de Biarritz, Festival
Internacional de la Danza de La Habana,
presentacion en Paris en el Theatre des Champs
Elisées, presentacion en el Teatro Arriaga de
Bilbao, en el Palacio de Congresos de Madrid,
en el Teatro Victoria Eugenia de Donostia, etc.
En el momento actual, nuevas propuestas de
formacién y creacién son regularmente
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Pafiolo-dantza de las danzas de Otxagabia bailadas en el especticulo ZORTZIKO

entregados a la consideracién general a través
del proyecto Ikerfolk que ha contado con la
ayuda del Departamento de Cultura de la
Diputacién Foral de Gipuzkoa. De Ikerfolk
han salido programas como Atondu, de
divulgacién y puesta en uso de la indumentaria
tradicional. Por mds que frecuentemente se
olvide, y desde su presentacién, Atondu
(dirigido por Ane Albisu) han sido la espoleta
que ha disparado un renovado interés por los
trajes tradicionales dentro del mundo de los
concursos de baile al suelto. Pero junto a
Atondu, programas como la figura del
«Maestro de Danza», ofrecen el soporte bésico
de una ensefianza reglada para la danza
tradicional, por medio de metodologfas que
hace solo unas décadas eran impensables en el
entorno cultural de entonces. El trabajo de
Inaki Arregi, Fernando Aristizabal, Jexux

(Fot. Aitor Larrquert, Lamia, Irun).

Larrea y Marian Arregi ha preparado los
cuadernos Jira Galdua, el primero dedicado a
la tradicién guipuzcoana y la «Tabla
girnnéstico—coreogréﬁca», mientras que el
segundo se centra en la tradicién suletina y sus
Points de principe. Modestamente debemos
decir que estos programas son los intentos mds
serios que han tenido lugar en este Pafs para
socializar la calidad en la ensefianza de la danza
tradicional que se practica en los grupos de
folclore. Unas aportaciones en las que teoria y
préctica conforman un todo destinado a dar
forma a las exigencias académicas que plantea
la danza tradicional. A partir de este momento,
y desde Ikerfolk, los grupos de danza tienen la
posibilidad de trabajar de manera ordenada
con las técnicas mds dificiles de la danza vasca,
las que corresponden a las formas precldsicas
guipuzcoanas y suletinas. Ademds de la

elaboracién de estos materiales, desde Ikerfolk
se han puesto en marcha otros programas
destinados a socializar la danza tradicional. A
través del titulado Dantza Ganbara, se busca
recuperar viejas tradiciones coreogrdficas
propias de la fiesta. Mientras que bajo el que
conocemos con el titulo de «Soka-dantza,
Protocolo Coreogrifico de las Alcaldfas de
Gipuzkoa» promueve la recuperacién de esa
importante tradicién entre los Ayuntamientos
de la Provincia. Ademds, y de cara a conocer
otras tradiciones, un completo programa de
folclore se ha dado en cursillos sobre danzas de
Grecia, Bulgaria, de la tradicién yiddisch,
danzas de inspiracién militar de Escocia y
Francia, danzas de Pirineos, de Baztan, etc.

En estos casi cuarenta afios Argia resume su
trabajo en premios y reconocimientos
internacionales recogido en el siguiente cuadro.

Ezpata-joko-nagusia de la aldea de Berriz bailadas en el espectdculo ALAKIKETAN

(Fot. Aitor Larrquert, Lamia, Irun).
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Urkunde

Europa-Preis fiir Volkskunst

ARGIA

Fuskal Danezari Taldea

Medalla y Diploma del Premio Europa. Otorgado al grupo ARGIA en el ario 1998 por la Fundancia Alfred Toepfer de Hamburgo
(Fot. Aitor Larrquert, Lamia, Irun).

PREMIOS Y RECONOCIMIENTOS INTERNACIONALES DEL GRUPO ARGIA

1967 Festival Hispanoamericano de Céceres.
1967 Pelicula Ama-Lur de Fernando Larruquert y Néstor Basterretxea.

1968 Primer Premio Internacional de Danza en Middlesbrough (Inglaterra) y Segundo Premio en el concurso de
instrumentos tradicionales.

1970 Estreno en el teatro Gayarre de Pamplona del programa monogrdfico Danzas de Nabarra.
1970 Collar de Plata en el Festival Internacional de la Vendimia en Dijon (Francia).

1972 Estreno en el Teatro Victoria Eugenia de Donostia del programa Danzas de Gipuzkoa.
1972 Festival Internacional de Sidmouth (Inglaterra).

1973 Tercer Premio en el Festival Internacional de Charleroi (Bélgica).

1974 Estreno del Programa dedicado al Carnaval de Lapurdi.

1974 Tercer Premio en el Festival Internacional de Llangollen (Gales).

1975 Festival Internacional de Portugalete (Bizkaia).

1978 Estreno programa dedicado a Zuberoa.

1978 Euskal Herriko Musika, pelicula dirigida por Fernando Larruquert.

1980 Festival Internacional de Cagliari (Cerdefa).

1981 Festival Internacional de Zagreb (Croacia).

1983 Festival Internacional de Straznice (Chequia).

1985 Festival Internacional de Szeged (Hungrfa).

1987 Estreno de Irradaka en el Teatro Victoria Eugenia de Donostia.

1988 Festival Internacional de Confolens (Francia), estreno de Zortziko.

1989 Festival Internacional de Danza de La Habana (Cuba).

1990 Universidad de Washington y Basque Festival en Boise (Idaho, USA).

1990 Presentaciéon de Zortziko en la Quincena Musical de San Sebastidn.

1991 Presentacién de Zorsziko en la Plaza de Toros de Pamplona.

1991 Presentacién de Zortziko en el Palacio de Congresos de Madrid.

1992 Presentacién de Alakiketan en el Teatro Arriaga de Bilbao.

1993 Estreno de Alakiketan y Muriska en los Festivales Innternacionales de Olite (Navarra).
1994 Danzas Vascas para la Televisién de Gales.

1995 Presentacién de Alakiketan y Muriska en el Theatre des Champs Elisées (Paris).

1997 Estreno de Kondharian en el Teatro Arriaga de Bilbao.

1997 Estreno de Kondharian en la Quincena Musical de San Sebastidn.

1997 Estreno de Kondharian en el Festival Temps d’Aimer de Biarritz.

1998 Premio Europa a la Cultura Popular de la Alffred Toepfer Stifiung de Hamburgo.
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NoTas

1.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

Sachs, Curt: Historia Universal de la Danza
(trad. esp. Adolfo E. Jascalevich), Edit.
Centurién, Buenos Aires, 1944, p. 39.

. von Franz, Marie-Louise: Sobre los suefios y

la muerte (trad. esp. Claudia Fand), Edit.
Kairds, Barcelona, 1990, p. 60.

. McNeill, William H.: Plagas y pueblos (trad

esp Homero Alsina Thevenet), Siglo XXI,
Madrid, 1984, p. 46.

. Vieyra, M.: «Las religiones de la Anatolia

antigua» (trad. esp. Isabel Martinez
Martinez y José Luis Ortega Matas),
Historia de las Religiones, vol. 1, 334-387,
Edit. Siglo XXI, Madrid, pp. 360-361.

. Vieyra, M., op. cit., p. 361.
. Nueva Biblia de Jerusalén (ed. esp. dirigida

por J.A. Ubieta), Bilbao, Desclée De
Brouwer-Mensajero,1994.

. McNeill, William H.: op. cit., p.123n.64.

Citado por McNeill, William H.: Cipriano
De mortalitate, trad. ingl. de M. L.
Hannon, Washington, D.C. 1933,

p. 15-16.

. Temor de los amerindios kraho de la cuenca

del rio Parnaiba, vid. Schultz, H.: «Lendas
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